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Vorwort 


Die ſchwerſten dramaturgiſchen Probleme der klaſſi⸗ 
ſchen deutſchen Literatur bieten die Auffuͤhrungen von 
Goethes Goͤtz von Berlichingen und Fauſt, von 
Schillers Don Karlos und Wallenſtein. 

Fuͤr Goethes Goͤtz beſteht die Schwierigkeit der Aufgabe 
darin: die richtige theatraliſche Form zu finden, die unter 
Preisgabe der verungluͤckten Tehaterbearbeitung Pietaͤt 
gegen die urſpruͤngliche Geſtalt des Werkes mit den 
nnabweisbaren Forderungen der heutigen Bühne zu 
vereinigen verſteht. Bei Schillers Don Karlos handelt 
es ſich darum: die gebraͤuchlichen, meiſt ſehr willkuͤrlichen 
und unvollſtaͤndigen Einrichtungen der Tragoͤdie durch eine 
Faſſung zu erſetzen, die das uͤberlange Gedicht durch ener⸗ 
giſche Kürzungen auf den Umfang eines normalen Theater⸗ 
abends zuruͤckfuͤhrt, ohne in den Zuſammenhang der Hand⸗ 
lung und die Charakteriſtik ſtoͤrende Luͤcken zu reißen und 
von den eigentuͤmlichen dichteriſchen Schoͤnheiten des Wer⸗ 
kes allzuviel preiszugeben. Die Probleme des Goͤtz von 
Berlichingen und des Don Karlos habe ich durch die Auf— 
fuͤhrungen zu loͤſen verſucht, in denen ich dieſe Werke zu 
Karlsruhe waͤhrend meiner Regietaͤtigkeit an der dortigen 
Bühne (1900 und 1903) auf die Szene ſtellte. Die Bear- 
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beitungen, die dabei verwendet wurden, liegen ſeit einer 
Reihe von Jahren der Oeffentlichkeit vor Goͤtz von Ber- 
lichingen bei A. Schwartz, Oldenburg 1900, Don Karlos 
bei Ph. Reclam, Leipzig 1904). Sie werden ergaͤnzt durch 
meine Abhandlungen: Goethes Goͤtz von Berlichingen auf 
dem Theater (Dramaturgiſche Blätter 1905, S. 168 — 246) 
und: Don Karlos auf der Buͤhne (Marbacher Schiller⸗ 
buch I 1905, S. 144157). 

Ein noch ſchwereres Problem als dieſe beiden Werke, 
wohl das ſchwerſte unſerer geſamten klaſſiſchen Literatur, 
bietet die Auffuͤhrung von Goethes Fauſt. Der gewaltige 
Umfang des Werkes, ſein zum größten Teile vollig un— 
theatraliſcher Charakter, ſeine zahlreichen unſinnlichen und 
uͤberſinnlichen Elemente bereiten ſeiner Verkoͤrperung auf 
der realen Buͤhne die allergroͤßten Schwierigkeiten. Trotz 
der vielen, literariſch zum Teil recht verdienſtvollen Bear- 
beitungen und Einrichtungen iſt eine wirklich befriedigende 
Loͤſung des Problems, namentlich nach der Seite der In— 
ſzenierung und Darſtellung hin, bis jetzt noch nicht gegluͤckt. 
Einen Beitrag zu ſeiner Loͤſung, einen Wegweiſer fuͤr die 
Einrichtung und Inſzenierung des Gedichtes, habe ich in 
meiner Schrift: Goethes Fauſt auf der Buͤhne Muͤnchen 
1906) zu geben verſucht. 

Als ein Seitenſtuͤck dazu iſt das folgende Buch uͤber 

Schillers Wallenſtein auf der Buͤhne ge⸗ 
dacht. Schon im Erſcheinen dieſer Schrift liegt das Be⸗ 
kenntnis enthalten, daß das Problem der Wallenſteinauf⸗ 
fuͤhrung bis jetzt noch keine befriedigende Loͤſung gefunden 
hat. Wohl liegt die Sache bei Wallenſtein in einem Haupt⸗ 
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punkte voͤllig anders, als bei Goͤtz von Berlichingen, Don 
Karlos und Fauſt: Wallenſtein iſt ein durchaus buͤhnenge⸗ 
rechtes Drama, er iſt für die Bühne gedacht, er bedarf ab- 
geſehen von einigen Kürzungen keiner beſonderen Veraͤn⸗ 
derung oder Einrichtung, um eine ſtarke Buͤhnenwirkung 
auszuuͤben. Er iſt nicht wie Fauſt ein Buchdrama, er lei⸗ 
det nicht wie Goͤtz an einer untheatraliſchen und epiſchen 
äußeren Form, er entzieht ſich nicht wie Don Karlos, ſo— 
fern man an der endguͤltig vom Dichter ihm gegebenen drei— 
teiligen Faſſung feſthaͤlt, durch einen uͤbergroßen Umfang 
den normalen Bedingungen des Theaters. Trotzdem wurde 
die Aufgabe einer wirklich befriedigenden Auffuͤhrung des 
geſamten Gedichtes bis jetzt noch nicht geloͤſt — auch da 
nicht, wo man der Loͤſung dieſer Aufgabe am naͤchſten kam: 
durch Auffuͤhrung der drei Stuͤcke an zwei unmittelbar auf⸗ 
einanderfolgenden Abenden oder durch ihre Auffuͤhrung 
an einem Tage. Auch die wuͤrdige Auffuͤhrung von 
Schillers Wallenſtein iſt trotz mancher ruͤhmlichen Anlaͤufe 
bis jetzt noch ein ungelöftes dramaturgiſches Problem ge— 
blieben. 

Wie dieſes Problem zu loͤſen iſt, wie weit dabei mit 
verjaͤhrten Traditionen in der Buͤhnengeſchichte und mit 
erſtarrten Dogmen in der aͤſthetiſchen Betrachtung des Ge⸗ 
dichtes gebrochen werden muß, das wird im Folgenden zu 
zeigen ſein. 

Ein ſtark verkuͤrzter Auszug aus den beiden erſten Ab⸗ 
ſchnitten dieſes Buches wurde bereits in Buͤhne und Welt, 
Band 9, Nr. 21, veroͤffentlicht. 


Dr. Eugen Kilian. 
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Das von Goethe in einem Geſpraͤche mit Schlegel ge— 
praͤgte Wort von der „großen Wallenſteiniſchen Trilogie“ 
hat fuͤr die aͤſthetiſche Beurteilung des Gedichtes viel Un— 
heil geſtiftet. Die Bezeichnung der Schillerſchen Tragoͤdie 
als einer Trilogie zieht ſich bis in die neueſten Phaſen der 
Wallenſteinliteratur und ſcheint beinahe unausrottbar zu 
ſein. Namentlich in der landlaͤufigen Theaterkritik treibt 
ſie unablaͤſſig ihr Weſen, und ſelbſt manche Theaterkanzleien 
verſprechen in ihren offiziellen Ankuͤndigungen die bevpr- 
ſtehende Neueinſtudierung der „Wallenſtein⸗Trilogie“. 

Dieſer Irrtum ſollte endlich aus der Literatur ver- 
ſchwinden. Schillers Wallenſtein hat mit dem Weſen einer 
Trilogie im antiken Sinne des Worts nicht das entfernteſte 
zu tun. Die Trilogie der Antike umfaßte drei ſelbſtaͤndige, 
nur durch denſelben Sagenkreis zuſammengehaltene Dra- 
men, denen als Schlußſtuͤck ein komiſches Satyrſpiel folgte. 
Die aͤußere Dreiteilung des Wallenſtein ſollte nicht dazu 
verfuͤhren, das Gedicht mit einer Trilogie zu vergleichen. 
Denn dieſe Dreiteilung iſt nur zufaͤllig und nicht aus dem 
Weſen der Dichtung erwachſen. Das muͤßte ſchon ein 
Blick auf die Entſtehung des Werkes lehren. 
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Als Schiller ſich des Stoffes bemaͤchtigte, lag ihm der 
Gedanke an deſſen Gliederung in drei Teile voͤllig fern. 
Er gedachte eine fuͤnfaktige Tragoͤdie zu ſchaffen. Erſt 
im Laufe der Arbeit loͤſten ſich Die Wallenſteiner, 
wie Wallenſteins Lager zuerſt genannt wurde, 
als ſelbſtaͤndiges Vorſpiel von dem uͤbrigen los. Noch aber 
hielt der Dichter fuͤr die Tragoͤdie ſelbſt an dem urſpruͤng⸗ 
lichen Plane der uͤberlieferten fuͤnfteiligen Gliederung feſt. 
Doch wuchs ihm das Werk, namentlich ſeitdem er ſich an⸗ 
ſtelle der zuerſt gewaͤhlten proſaiſchen Form fuͤr die Jam⸗ 
ben entſchieden hatte, zu immer groͤßerem Umfang an. Er 
ſchrieb unter dem 1. Dezember 1797 an Goethe: 

„Es iſt mir faſt zu arg, wie der Wallenſtein mir an⸗ 
ſchwillt, beſonders jetzt, da die Jamben, obgleich ſie den 
Ausdruck verkuͤrzen, eine poetiſche Gemuͤtlichkeit unterhal⸗ 
ten, die einen ins Breite treibt. Sie werden beurteilen, 
ob ich kuͤrzer ſein ſollte und koͤnnte. Mein erſter Akt iſt ſo 
groß, daß ich die drei erſten Akte Ihrer Iphigenia hinein 
legen kann, ohne ihn ganz auszufuͤllen; freilich ſind die 
hintern Akte viel kuͤrzer.“ | 

Und Goethe mag vielleicht die erfte Anregung zur Tei- 
lung gegeben haben, indem er erwiderte: 

„Sollte Sie der Gegenſtand nicht am Ende noch gar 
noͤtigen, einen Zyklus von Stuͤcken aufzuſtellen?“ 

So ließ ſich Schiller, um zu verhindern, daß aus dem 
Werk „ein monſtrum“ werde, zur Teilung der Tragoͤdie in 
zwei Stuͤcke verleiten. Damit das Werk fuͤr das Theater 
tauge, ohne „gar zu viel Bedeutendes verlieren zu muͤſſen“, 
ſchnitt er die fuͤnf Akte des urſpruͤnglichen Trauerſpiels in 
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der Mitte entzwei und gliederte jede der beiden Haͤlften 
in fuͤnf neue Akte. Dieſe Teilung war rein aͤußerlich und 
hatte mit dem inneren Weſen des Werkes nichts zu ſchaffen. 

Den Mißſtand, den ſie mit ſich brachte, fuͤhlte ſchon 
Schroͤder, der unter dem 19. September 1798 an Boͤttiger 
ſchrieb: „So wenig es Schillers Wallenſtein ſchaden wird, 
daß er in Jamben geſchrieben iſt, jo ſehr wird es ihm ſcha⸗ 
den, daß er muß geteilt werden.“ 

Daß der Dichter ſelbſt die Trennung nicht als eine 
organiſche empfand, zeigte ſein mehrfaches Schwanken hin- 
ſichtlich der Stelle, wo die Abgrenzung zwiſchen dem erſten 
und dem zweiten Stuͤcke zu vollziehen ſei. Die urſpruͤngliche 
Abteilung der Stuͤcke, die der in der Buchausgabe des 
Werkes entſprach, änderte der Dichter im November 1798 
dahin ab, daß die beiden erſten Akte von Wallenſteins Tod 
noch zu den Piccolomini gezogen wurden. Infolgedeſſen 
umfaßte das erſte Stuͤck damals ſieben Akte nach der jetzigen 
Einteilung. Es war derart gegliedert, daß der erſte Akt 
dem erſten und zweiten, der zweite dem dritten und vierten, 
der dritte dem fuͤnften Akte der ſpaͤteren Piccolomini ent⸗ 
ſprach; den vierten und fuͤnften Akt bildeten die beiden 
erſten Akte von Wallenſteins Tod. Fuͤr das zweite Stuͤck 
blieben jetzt nur die drei letzten Akte von Wallenſteins Tod 
übrig. Aus der erften Hälfte des dritten Aktes (Auftr. 
1—12) wurde nun der erſte, aus ſeiner zweiten Haͤlfte 
(Auftr. 13—23) der zweite, aus der erſten Hälfte des vier⸗ 
ten Aktes (Auftr. 1—8) der dritte Akt, der durch einen 
neugedichteten Monolog Buttlers einen wirkſameren Ab— 
ſchluß erhielt. Der damals vorhandene Reſt, alſo die 
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Theklaſzene (IV, 9— 44) und die letzten Auftritte Wallen⸗ 
ſteins (V, 3— 12), ſollte, damit die übliche Fuͤnfzahl er⸗ 
reicht werde, auf zwei Akte verteilt werden. Zu dieſem 
Zwecke beſchloß der Dichter, den Vorbereitungen zu 
Wallenſteins Ermordung eine groͤßere Breite und 
theatraliſche Bedeutſamkeit zu geben und legte nunmehr 
die nachgedichtete Szene zwiſchen Buttler und den beiden 
Hauptleuten ein. Dieſe Szene eröffnete damals den vier- 
ten Akt des zweiten Stuͤckes, dann folgten als Schluß 
des Aktes die Theklaſzenen, die auf Goethes Wunſch 
mit dem Monolog der Prinzeſſin geſchloſſen wurden. Den 
fuͤnften Akt fuͤllten ausſchließlich die Wallenſteinſzenen des 
jetzigen letzten Aktes. 

In dieſer Geſtalt ſind die Stuͤcke in Weimar, mit Graff 
in der Titelrolle, zum erſtenmal auf die Buͤhne gekommen. 
Nachdem am 12. Oktober 1798 Wallenſteins Lager voran⸗ 
gegangen war, folgten am 30. Januar 1799 die Piccolo— 
mini, am 20. April 1799 Wallenſteins Tod. Auf derſelben 
Faſſung beruhten auch die Handſchriften, die an die an⸗ 
dern Bühnen verſandt wurden; dabei hatten die Piccolo— 
mini wegen ihrer großen damaligen Ausdehnung ſehr ſtarke 
Kürzungen erfahren muͤſſen. Auch der erſten Berliner Auf- 
fuͤhrung der beiden Stuͤcke (am 18. Februar und 17. Mai 
1799), die durch die Meiſterleiſtung Flecks als Wallenſtein 
ihre beſondere Weihe erhielt, lag die fuͤr Weimar gewaͤhlte 
Abteilung zugrunde. | 

Erſt für die Buchausgabe, die im Sommer 1800 er: 
ſchien, griff der Dichter wieder auf die urſpruͤngliche Ab— 
grenzung der beiden Stuͤcke zuruͤck. Sie war ihm von An⸗ 
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fang an die liebere geweſen. Er ſchrieb nach der Druck— 
legung an Profeſſor Suͤvern, der in ſeiner Schrift uͤber 
Wallenſtein Einwaͤnde gegen die Abteilung der Stuͤcke er— 
hoben hatte: nur die ſpaͤtere Idee, das Werk auf die 
Buͤhne zu bringen, ſei ſchuld geweſen, daß er „gewiſſe 
Forderungen der Kunſt dem Theater“ geopfert habe. So 
mußten die Piccolomini ihre beiden letzten Akte wieder an 
das zweite Stuͤck abtreten; durch die Neuordnung der Akte 
in Wallenſteins Tod ruͤckte die Szene zwiſchen Buttler 
und den beiden Hauptleuten hinter die Theklaſzene und 
eröffnete jetzt den fünften Akt der Tragödie. Dieſe end- 
guͤltige Einteilung hat ſeit der Veroͤffentlichung des Werkes 
durch den Druck im allgemeinen auch auf den Buͤhnen 
feſten Fuß gefaßt. 0 

Eine befriedigende Loͤſung hatte die Frage der Buͤhnen⸗ 
auffuͤhrung freilich weder mit der einen noch mit der an— 
deren Art der Einteilung gefunden. Der Einſchnitt nach 
dem zweiten Akte von Wallenſteins Tod gab dem erſten 
Stuͤcke durch den Abſchied Octavios von Mar einen ge— 
wiſſen aͤußerlichen Abſchluß, aber er zerriß die Haupt⸗ 
handlung der Tragödie an einer Stelle der Umkehr und 
der abfallenden Handlung, wo eine ſolche Unterbrechung 
ſchlechterdings unſtatthaft war; er zerlegte das Werk über- 
dies vom oͤkonomiſchen Standpunkt in zwei ſehr ungleiche 
Haͤlften, deren zweite vom Geſamtdrama nur den letzten 
Teil der Umkehr und die Kataſtrophe umfaßte. Dem⸗ 
gegenuͤber bot die endgültige Art der Einteilung den Vor— 
teil, daß das erſte Stuͤck, entſprechend den beiden erſten 
Akten des Geſamtdramas, im weſentlichen nur die breit 


6 Die Teilung 


angelegte Expoſition brachte, wogegen das zweite Stüd, 
das nun die Hauptteile der eigentlichen Tragoͤdie enthielt, 
zur Not wenigſtens unter der Flagge eines ſelbſtaͤndigen 
Werkes ſegeln konnte. Insbeſondere hielt es Koͤrner, wie 
er unter dem 29. Juni 1800 ſeinem Freunde ſchrieb, fuͤr 
ſehr vorteilhaft, daß das zweite Stuͤck mit der aſtrologiſchen 
Szene beginne: 

„So etwas Fremdartiges verſetzt uns auf einmal aus 
der wirklichen in die poetiſche Welt und macht uns emp⸗ 
faͤnglicher fuͤr das Folgende. Dadurch gewinnſt du zu⸗ 
gleich, daß im erſten Stuͤck Wallenſtein mehr im Hinter- 
grunde bleibt, oder die Phantaſie ihn groͤßtenteils nur durch 
den Wiederſchein in der Idee ſieht, die er bei andern von 
ſich erzeugt hat. Er ſelbſt erſcheint faſt bloß in der 
Audienzſzene, und ſehr zu ſeinem Vorteil. Dagegen wird 
das Unentſchloſſene in ihm nach der Unterredung mit 
Wrangel den folgenden Szenen, wo er ſich wieder empor— 
hebt, naͤher geruͤckt, und die zerſtreuten Zuͤge ſammeln ſich 
beſſer zu einem vollſtaͤndigen Bilde.“ 

Aber dieſe Vorteile wogen den großen Nachteil nicht 
auf, daß das Geſamtdrama an einer Stelle zerſchnitten 
wurde, wo die Haupthandlung in beinahe atemloſer Haſt 
und ohne jede zeitliche Unterbrechung ihrem Hoͤhepunkt im 
erſten Akte von Wallenſteins Tod zuſtrebt. Man kann 
ſich nichts Unbefriedigenderes vorſtellen als den Brauch, 
den Zuſchauer mit dem letzten Akte der jetzigen Piccolomini, 
dem Eindruck der Nachricht von der Gefangennahme Seſins, 
der die hoͤchſte Spannung auf das Folgende erregt, nach 
Hauſe zu entlaſſen. 
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Und für beide Arten der Teilung gilt das, was Kür- 
ner am 17. Mai 1799, hier mit Bezug auf die bei der 
erſten Weimarer Vorſtellung eingefuͤhrte Abgrenzung der 
Stuͤcke, an Schiller geſchrieben hatte: 

„So wirſt Du Dich gewiß huͤten, wieder ein Stuͤck in 
mehrere Teile abzuſondern. Der Wallenftein [= Wallen⸗ 
ſteins Tod III—V] gewinnt freilich, wenn man den Tag 
vorher die Piccolomini geſehen hat. Aber aus den Picco- 
lomini wird jeder unbefriedigt nach Hauſe gehen, und es 
iſt ſchade um ihre Wirkung, die in einem Zeitraum von 
20 Stunden, in denen man geſchlafen, gegeſſen und ſeine 
proſaiſchen Geſchaͤfte verrichtet hat, großenteils verſchwun⸗ 
den iſt.“ 

Und in aͤhnlichem Sinne aͤußerte ſich Caroline Schlegel, 
als ſie an Luiſe Gotter uͤber die erſte Weimarer Auffuͤh⸗ 
rung der Tragoͤdie berichtete (24. April 1799): 

„Wenn man es nach einem einzigen Sehen beurteilen 
dürfte, jo würd’ ich jagen, das Ganze hat ſehr an Effekt 
durch die Laͤnge verloren. Es haͤtte nur ein Stuͤck ſein 
muͤſſen, dann haͤtten ſich die Szenen konzentriert auf einen 
Brennpunkt, die ſich jetzt langſam folgen und dem Zu⸗ 
ſchauer Zeit zu kuͤhler Betrachtung laſſen.“ 

Auch der Dichter mochte die von der Not und einer 
lediglich aͤußeren Ruͤckſicht diktierte Zerreißung des Werkes 
in zwei Theaterſtuͤcke als einen ſchweren Mißſtand empfin⸗ 
den. Er hatte zwar, unmittelbar nachdem er ſich im Sep⸗ 
tember 1798 zu der Operation der Teilung entſchloſſen 
hatte, mit einer gewiſſen Befriedigung daruͤber an Koͤrner 
geſchrieben und dabei hervorgehoben, daß er auf dieſe 
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Weiſe „mit dem Prolog drei bedeutende Stuͤcke“ erhalte, 
„davon jedes gewiſſermaßen ein Ganzes, das letzte aber die 
eigentliche Tragoͤdie“ ſei. Aber nur gewaltſam war die 
Not in eine Tugend verwandelt worden. Daß der Dichter 
ſelbſt das Mißliche dieſer Teilung ſchon ſehr bald darauf 
erkannte und ſich keinen optimiſtiſchen Taͤuſchungen daruͤber 
hingab, zeigt die Tatſache, daß er ſich gegen den Gedanken, 
die Dichtung für den Theatergebrauch wieder zu einem 
Stuͤck zuſammenzuziehen, keineswegs ablehnend verhielt. 
Als ſich Kotzebue, als der damalige Sekretaͤr des Wiener 
Burgtheaters, im Hinblick auf eine etwaige Auffuͤhrung des 
Werkes in Wien von dem Dichter Auskunft erbat, ſchrieb 
ihm dieſer unter dem 16. November 1798: 

„Das Vorſpiel, welches Wallenſteins Lager heißt und 
das zweite Stuͤck: Die Piccolomini ſind fuͤr Eine Abend— 
repraͤſentation und das dritte, eigentliche Stuͤck: Wallen⸗ 
ſteins Abfall und Tod fuͤr die andere berechnet. Indeß 
koͤnnten alle drei Stuͤcke, wenn die Konvenienz eines be— 
ſonderen Theaters es erforderte, in ein einziges großes, 
vier Stunden lang ſpielendes Stuͤck zuſammengezogen 
werden.“ 

Er gab Kotzebue, falls die Wiener Zenſur es uͤber— 
haupt geſtatte, Wallenſteins Geſchichte auf die Buͤhne zu 
bringen, „plein pouvoir“, ohne weitere Ruͤckfrage die not— 
wendigen Veraͤnderungen in dem Stuͤcke zu treffen. Dies 
kam freilich nicht zuſtande. Kotzebue vermochte die Auf— 
fuͤhrung des Werkes nicht durchzuſetzen und ſchrieb am 
13. Januar 1799 an den Dichter: „Himmel und Erde 
habe ich bewegt, um wenigſtens das Ende meiner Direktion 
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durch die Aufführung Ihres Wallenſteins ruͤhmlich zu bes 
zeichnen; aber vergebens! Der Himmel zuͤrnt, die Erde 
iſt gefroren, und der Cenſor taub. Erſt fand er das Sujet 
wegen des Hofes bedenklich, dann wegen der Familie 
Wallenſtein, und endlich wegen des ganzen Publikums. 
Mit einem Worte, mir iſt nach wochenlangen Bemuͤhungen 
nichts uͤbrig geblieben, als meine Galle in mich zu 
ſchlucken und mich im Namen unſerer Kaiſerſtadt vor 
Ihnen zu ſchaͤmen.“ (Vgl. Otto Guͤntter, Marbacher 
Schillerbuch II, 1907, S. 311.) 

Nicht lange nachher trug ſich Schiller ſelbſt mit dem 
Gedanken, die verſchiedenen Teile des Dramas wieder in 
ein einziges Theaterſtuͤck zuſammenzuziehen. So ſchrieb 
er im Juni 1799 an Georg Heinrich Nöhden in London, 
den Ueberſetzer ſeines Don Karlos, mit dem er auch wegen 
Uebertragung des Wallenſtein in Unterhandlung getreten 
war: 

„Auch die Wallenſteiniſchen Schauſpiele bin ich geſon— 
nen in ein einziges Theaterſtuͤck zuſammenzuziehen, weil die 
Trennung derſelben tragiſchen Handlung in zwei verſchie— 
dene Repraͤſentationen auf dem Theater etwas ungewoͤhn⸗ 
liches hat und die erſte Haͤlfte immer etwas Unbefriedigen— 
des behaͤlt. In ein Stuͤck vereinigt bilden beide aber ein 
ſehr wirkungsreiches Theaterſtuͤck, wie mich die Repraͤſen⸗ 
tation in Weimar belehrt hat.““) 


) Dieſer Nebenſatz bezieht ſich offenbar nicht, wie man gram⸗ 
matikaliſch annehmen muͤßte, auf den zugehoͤrigen Hauptſatz, ſondern 
auf den durch einen Punkt davon getrennten vorangehenden Satz. 

n Weimar wurde, ſoweit bekannt, keine Zuſammenziehung der beiden 
tuͤcke aufgefuͤhrt. 


“| 
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Schiller kam nicht zur Ausfuͤhrung dieſes Planes; neue 
dichteriſche Arbeiten verdraͤngten ſein Vorhaben. Dies 
war im Intereſſe der Buͤhnengeſchichte des Werkes auf das 
lebhafteſte zu beklagen. Denn daß das Beduͤrfnis nach 
einer Zuſammenziehung der Stuͤcke für einen Theater- 
abend, das Beduͤrfnis nach einem einteiligen Theater- 
Wallenſtein vorhanden war, lehren die zahlreichen Ver⸗ 
ſuche, die nach dieſer Seite unternommen wurden (vgl. 
Kilian, Der einteilige Theater-Wallenſtein, Berlin 1901). 
Aber dieſe Arbeiten lagen zumeiſt in ungeſchickter Hand; 
bloße Routine erſetzte vielfach das dichteriſche Nachemp⸗ 
finden, das hierfuͤr notwendig war. 

Die beiden erſten derartigen Verſuche waren die Ar- 
beiten von Schauſpielern; ſie wurden beide 1802 der 
Oeffentlichkeit übergeben; die eine hatte den auch ſchrift⸗ 
ſtelleriſch nach verſchiedenen Seiten taͤtigen Schauſpieler 
Karl Friedrich Wilhelm Fleischer (1777 —4834, die ans 
dere den bekannten Schauſpieldichter und Theaterdirektor 
Wilhelm Vogel (1772 —1843) zum Verfaſſer. 

Fleiſchers Bearbeitung ſuchte den Schillerſchen Jamben 
durch dementſprechende kleine Aenderungen da und dort 
„einen proſaiſchen Fluß“ zu geben und ließ das ganze 
Stuͤck, auch da wo der Text unverändert blieb, ohne Ab⸗ 
teilung der Verſe drucken, damit die gefuͤrchtete Kontre⸗ 
bande der Jamben — ein charakteriſtiſches Zeichen jener 
Zeit — dem Schauſpieler gewiſſermaßen unmerklich in die 
Haͤnde geſchmuggelt werde. Wallenſteins Lager wurde, 
wie bei den meiſten Verſuchen, das ganze Gedicht fuͤr 
einen Theaterabend zuſammenzuziehen, voͤllig preisgegeben, 
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der Inhalt der Piccolomini in den erſten Akt und die erſte 
Haͤlfte des zweiten Aktes zuſammengedraͤngt. Der Reſt 
des zweiten Aktes umfaßte die beiden erſten Akte von 
Wallenſteins Tod, jo daß ſich die drei letzten Akte Flei- 
ſchers genau mit den drei letzten Akten des Schillerſchen 
Schlußſtuͤckes deckten. 

Beſſer und gleichmaͤßiger war die Verteilung des Stof⸗ 
fes bei Vogel, wo die beiden erſten Akte der Bearbeitung 
dem Inhalt der Piccolomini, die drei letzten dem von 
Wallenſteins Tod entſprachen. Auch ſonſt zeigte Vogel 
die geſchicktere und pietaͤtvollere Hand und ſuchte verſchie⸗ 
denes, was Fleiſcher geopfert hatte, ſo unter anderem die 
ganze Figur Iſolanis, fuͤr die Auffuͤhrung zu retten. Es iſt 
ſehr bezeichnend, daß in beiden Bearbeitungen die politi- 
ſchen und charakteriſtiſchen Teile der Tragoͤdie, alſo die⸗ 
jenigen Teile, in denen der Dichter ſein Beſtes und Groͤßtes 
gegeben hatte, unverhaͤltnismaͤßig verkuͤrzt und beſchnitten 
wurden. Da und dort fehlten die einleitenden Szenen der 
Piccolomini, der ganze Bankettakt, die Wrangelſzene. Da⸗ 
gegen ſtanden beide Bearbeiter der Liebeshandlung und den 
lyriſchen Partien, den Teilen des Werkes, in denen der 
Dichter ſeiner Zeit und ihrem Geſchmacke bewußt oder un⸗ 
bewußt gewiſſe Konzeſſionen gemacht hatte, mit einer 
Schonung gegenuͤber, die in keinem Verhaͤltnis ſtand zu 
den ſchmerzlichen Opfern, die nach der andern Seite ge- 
bracht wurden. Die Bearbeitung Fleiſchers wurde zum 
erſtenmal im Dezember 1800 in Glogau, die von Vogel 
unter anderm im Oktober 1801 zu Frankfurt a. M. ge⸗ 
ſpielt. Der Umſtand, daß von dem Vogelſchen Buche ſchon 
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drei Jahre nach feinem Erſcheinen eine neue Auflage not⸗ 
wendig wurde, laͤßt auf eine ziemlich große Verbreitung 
dieſer Bearbeitung auf den Theatern ſchließen. 

Für eine Aufführung des Werkes in Dresden im No 
vember 1803 wurde die Vogelſche Faſſung auf Koͤrners 
Vorſchlaͤge hin einer Umarbeitung unterzogen, deren Text 
ſich in einem handſchriftlichen Buche des Mannheimer 
Theaterarchivs erhalten hat. „Vogel hatte — ſo unver— 
nuͤnftig abgekuͤrzt, daß ich es nicht dabei laſſen konnte,“ 
ſchrieb Koͤrner am 34. Dezember 1802 an den Freund. 
Namentlich der von Vogel arg verſtuͤmmelte erſte Akt von 
Wallenſteins Tod mit dem großen Monologe, der Wrangel- 
ſzene und dem Auftritt der Gräfin Terzky wurde auf Koͤr⸗ 
ners Veranlaſſung wieder hergeſtellt, die Zahl der Akte von 
fuͤnf auf ſechs ausgedehnt. 

Auch in Wien wurde das Werk, als nach vielfachen 
Kaͤmpfen mit der Zenſur 1844 endlich die erſte Auffuͤhrung 
des Wallenſtein zuſtande kam, fuͤr einen Theaterabend 
zuſammengezogen. Der auf dem Theaterzettel als 
H. Wer bezeichnete, unbekannte Bearbeiter, der ſeine 
Einrichtung in demſelben Jahr im Druck erſcheinen ließ, 
kannte offenbar die Zuſammenziehung Vogels, deren An— 
ordnung und Verteilung des Stoffes er in der Haupt⸗ 
ſache zu der ſeinen machte. Doch verfuhr er im ganzen 
konſervativer als der aͤltere Bearbeiter und behielt einige 
wichtige Partien, die bei jenem fehlten, ſo einen Teil der 
einleitenden Szenen der Piccolomini, die Wrangelſzene, 
Wallenſteins Traumerzaͤhlung u. a. fuͤr die Auffuͤhrung 
bei. Dagegen ſtand er hinter Vogel zuruͤck in der Behand—⸗ 
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lung des Textes, der ſich vielfach — und zwar häufig ohne 
jeden erſichtlichen Grund — die willkuͤrlichſten Umgeſtaltun⸗ 
gen gefallen laſſen mußte. Ein großer Teil dieſer Aende- 
rungen war allerdings durch die beſonderen Wiener Zenſur— 
verhaͤltniſſe veranlaßt. Alle Stellen, in denen des Kaiſers, 
des Wiener Hofes, des Hauſes Oeſterreich in einer irgend— 
wie bedenklichen, d. h. in einer fuͤr den Hof nicht unbedingt 
ſchmeichelhaften Weiſe Erwähnung geſchah, mußten ge- 
ſtrichen oder demgemaͤß veraͤndert werden. Es wurde dabei 
mit einer Peinlichkeit verfahren, die einer beſſeren Sache 
würdig war. Selbſt die bloße Erwähnung der „Kaiſer⸗ 
burg“ wurde aͤngſtlich umgangen. Der Schluß von Butt⸗ 
lers großer Lobrede auf den Friedlaͤnder im erſten Akte 
der Piccolomini: 

Bis zu der Wache, die ihr Schilderhaus 

Hat aufgerichtet vor der Kaiſerburg — 
erhielt in dem letzten Vers die Variante: 


Hat aufgerichtet vor dem Palaſte. 
Voͤllig unſtatthaft erſchien Queſtenbergs ſarkaſtiſche 
Aeußerung: 
Hier iſt kein Kaiſer mehr. Der Fuͤrſt iſt Kaiſer. 
Er mußte dafuͤr ſagen: 
Hier iſt der Fuͤrſt allein Herr und Gebieter. 
Ganz und gar reſpektwidrig ſchien der Gedanke zu ſein, 


daß das „Gluͤck von Oeſterreich“ ſich wenden koͤnne; die 
Stelle wurde abgeaͤndert: 


Nie wird das Gluͤck verraͤteriſch ſich wenden 
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Auch Buttlers beruͤhmtes Wort: 
Dank vom Hauſe Oeſterreich! 


mußte ſelbſtverſtaͤndlich fallen und wurde durch die farb⸗ 
loſe Wendung erſetzt: 
Dank! Spracht Ihr nicht ſo? 


Daß Mar Piccolomini das Recht ſeiner Liebe ver- 
teidigte mit den Worten: 


Kein Kaiſer hat dem Herzen vorzuſchreiben, 


wurde als eine unſtatthafte Einſchraͤnkung kaiſerlicher 
Machtvollkommenheit angeſehen; die Stelle erhielt die we— 
niger bedenkliche Faſſung: 


Das Herz kennt kein geſchriebenes Geſetz. 


Wie die politiſche, jo wuͤtete auch die reli gaoͤſe 
Zenſur in dem Texte des Werkes und trieb manche ergoͤtz— 
liche Bluͤte. Alle Anſpielungen auf die Glaubensſpal⸗ 
tung, auf die evangeliſche Lehre, auf die religioͤſe Toleranz 
des Friedlaͤnders, ferner alle dem religioͤſen Leben ent- 
ſtammenden Ausdruͤcke und Vorſtellungen wurden, wie 
auch ſonſt in Wien uͤblich, erbarmungslos beſeitigt oder 
durch dementſprechende Aenderungen ihrer Bedenklichkeit 
beraubt. 

Daß die Worte, in denen Graͤfin Terzky uͤber Thekla 
berichtet: 


Zu ſpaͤt vermißten wir ſie, eilten nach; 
Ohnmaͤchtig lag ſie ſchon in ſeinen Armen 


dahin abgeaͤndert wurden: 
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Zu ſpaͤt vermißten wir ſie, wollten nach; 
Ohnmaͤchtig brachte man ſie auf ihr Zimmer 


ſcheint ebenfalls durch die Ruͤckſicht auf die Zenſur ver⸗ 
anlaßt zu ſein. Nach ihren moraliſchen Anſchauungen galt 
es wohl als anſtoͤßig, daß die Prinzeſſin „in den Armen“ 
des ſchwediſchen Hauptmanns lag — eine Auffaſſung, die 
nicht befremden kann, wofern man ſich erinnert, daß es 
nach den denkwuͤrdigen Inſtruktionen des beruͤchtigten 
Zenſors Haͤgelin nicht zu dulden war, daß „zwei verliebte 
Perſonen miteinander allein vom Theater abtraten“. 


Die Verſtuͤmmelungen dieſer erſten Wiener Bearbei— 
tung, die ſich von 1844 bis 1826 auf dem dortigen Burg⸗ 
theater erhielt und in dieſer Zeit im ganzen 26mal in Szene 
ging, wurden zum großen Teile beſeitigt in der neuen Ein⸗ 
richtung von Joſeph Schreyvogel, die dieſer fuͤr eine 
Neueinſtudierung des Werkes im Jahre 1827 beſorgte. 
Die ſchlimmſten Verballhornungen des Textes wurden aus⸗ 
gemerzt, die kleinen Veraͤnderungen, die der Druck der 
Zenſur notwendig machte, wurden auf das Notwendigſte 
beſchraͤnkt und da, wo ſie unvermeidlich waren, in eine 
etwas geſchmackvollere Form gekleidet; die ganze Arbeit 
hatte ein weſentlich pietaͤtvolleres und feinfuͤhligeres An— 
ſehen als die ſeines Vorgaͤngers. 


In der Art der Zuſammenziehung der beiden Stuͤcke für 
einen Abend ſchlug Schreyvogel einen neuen Weg ein. Im 
Gegenſatze zu ſeinen Vorgaͤngern gab er die erſten drei Akte 
der Piccolomini preis und eroͤffnete ſtatt deſſen das Stuͤck 
mit dem bei den bisherigen Zuſammenziehungen geſtrichenen 
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Bankettakte, dem er als zweite Szene den fuͤnften Akt der 
Piccolomini folgen ließ. Die folgenden vier Akte entſpra⸗ 
chen nun in ziemlich unveraͤnderter Form dem Inhalt von 
Wallenſteins Tod, deſſen letzte beide Akte, unter Aus— 
merzung der Szene der beiden Hauptleute, zu einem Akt 
verſchmolzen wurden. 

Schreyvogel ging bei dieſer Art der Anordnung von 
dem Beſtreben aus, in erſter Linie Wallenſteins Tod zur 
vollen Geltung zu bringen und ſich dafuͤr bei den Piccolo— 
mini auf die Teile zu beſchraͤnken, die ihm am meiſten am 
Herzen lagen: auf das Bankett und die nachfolgende große 
Szene zwiſchen Vater und Sohn Piccolomini. Er ſetzte 
ſich daruͤber hinweg, daß dieſe Anordnung des Stoffes vom 
Standpunkt der Geſamtoͤkonomie hinter der der fruͤheren 
Zuſammenziehungen zuruͤckſtand; er ſetzte ſich daruͤber hin⸗ 
weg, daß das Gaſtmahl der Generale in dem Geſamtwerk 
ſtreng genommen nur epiſodiſchen Charakter trug und des— 
halb in einer Zuſammenziehung, die ſich auf das unbedingt 
Notwendige beſchraͤnkte, eher entbehrt werden konnte, als 
die wichtigen einleitenden Expoſitionsakte; er ſetzte ſich 
darüber hinweg, daß das Bankett ſelbſt, ohne jene voran- 
gehenden Expoſitionsakte, an ſich ſehr wenig zum einlei— 
tenden Akkord des Geſamtdramas geeignet war, indem es 
den Zuſchauer mitten in die im Fluß befindliche Handlung 
hineinverſetzte, waͤhrend alle erklaͤrenden und exponierenden 
Momente voͤllig fehlten. Dafuͤr gewann er den Vorteil, 
mit dem Bankettakt einen der glaͤnzendſten Teile der gan⸗ 
zen Dichtung für die Aufführung zu retten; dies ruͤckte alle 
doktrinaͤren Bedenken, die einer ſolchen Anordnung ent- 
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gegenſtanden, in den Hintergrund. Schreyvogels Bearbei- 
tung des Gedichtes ſetzte bei den Zuſchauern freilich eine 
Kenntnis des Originales voraus; ſie begnuͤgte ſich damit, 
dieſem die hervorragendſten Teile des Werkes vor Augen 
zu fuͤhren, verzichtete dagegen darauf, dem Probleme, die 
zehn Akte des Originals moͤglichſt oͤkonomiſch in ein gemein⸗ 
verſtaͤndliches Theaterſtuͤck zuſammenzudraͤngen, eine be⸗ 
friedigende Loͤſung geben zu wollen. 

Noch weniger wurde die Loͤſung dieſer Aufgabe in 
der Bearbeitung erſtrebt, die Karl Immermann einer Auf⸗ 
fuͤhrung des Werkes an der von ihm geleiteten Duͤſſeldorfer 
Buͤhne im Maͤrz 1835 zugrunde legte. Es war dies im 
weſentlichen nur eine Auffuͤhrung von Wallenſteins Tod, 
der als Auftakt der fuͤnfte Akt der Piccolomini voranging. 
Die Einrichtung der Tragoͤdie ſelbſt bot dadurch Intereſſe, 
daß ſie in verſchiedenen Punkten von der traditionellen 
Uebung abwich. Immermann war im Gegenſatze zu den 
meiſten fruͤheren Bearbeitern von dem Beſtreben geleitet, 
das Hauptgewicht auf den politiſchen Teil des Gedichtes 
zu legen, „alles Sentimentaliſche und Muͤßige“ dagegen 
nach Moͤglichkeit zu entfernen oder einzuſchraͤnken. Die 
Familienſzenen, die Liebeshandlung, die rethoriſchen und 
lyriſchen Partien wurden ſtark verkuͤrzt und zuſammenge⸗ 
ſtrichen. Der zweite Akt umfaßte bloß die Szenen des Ge- 
genſpiels, die Gewinnung Iſolanis und Buttlers durch 
Oktavio. Der dritte Akt begann mit dem an dieſe Stelle 
verlegten Geſpraͤche Wallenſteins mit Terzky und Illo und 
der Traumerzaͤhlung (W. T. II, 3) und ſchloß hieran ohne 
Verwandlung und mit Ueberſpringung ſaͤmtlicher Frauen⸗ 
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ſzenen die großen politiſchen Szenen des dritten Aktes, die 
ſich ohne weitere Ortsveraͤnderung und mit Auslaſſung 
des lyriſchen Monologes „Du haſt's erreicht, Oktavio“ bis 
zu Maxens Abſchied hintereinander abſpielten. Durch 
dieſe Anordnung wurden die Vorgaͤnge des dritten Aktes 
zu einer außerordentlich ftarfen dramatiſchen Wirkung zu⸗ 
ſammengefaßt. In die Chronologie des Werkes brachte 
dieſe Einrichtung freilich inſofern einen Widerſpruch, als 
die Unterredung Wallenſteins mit Terzky und Illo auf den 
zweiten, die Vorgaͤnge des dritten Aktes dagegen auf den 
dritten Tag der Handlung fallen. Da Oktavio in der erſten 
Szene erſt im Begriffe ſteht, abzureiſen, in der andern 
aber bereits der Erfolg ſeiner Machinationen gemeldet 
wird, koͤnnen beide Szenen unmoͤglich unmittelbar anein- 
ander geruͤckt werden, ohne daß die Chronologie der Vor- 
gaͤnge einen bedenklichen Stoß erleidet. Ueber den Ein- 
druck des Werkes in Immermanns Bearbeitung und Ins 
ſzenierung hat uns eine warme und anerkennende Kritik 
des Augenzeugen Grabbe in ſehr lebensvoller Weiſe be— 
richtet. 

Die Verſuche, die Wallenſteiniſchen Stuͤcke zu einem 
einteiligen Drama zuſammenzuziehen, haben ſich verein- 
zelt bis in die neueſten Zeiten herein fortgeſetzt. Auch 
Alfred von Wolzogen hat ſich dieſes Gedankens bemaͤchtigt 
und das Werk 1868 in Schwerin in einer einteiligen Be— 
arbeitung, die ihren Weg dann auch auf das Stadttheater 
in Breslau fand (1869), auf die Bühne gebracht. Im 
Gegenſatze zu ſaͤmtlichen fruͤheren Bearbeitern nahm Wol⸗ 
zogen auch Wallenſteins Lager auf, das freilich in arg ver— 
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ſtuͤmmelter Faſſung, etwa auf einen Vierteil ſeines Um- 
fangs zuſammengeſtrichen, den erſten Akt des kombinierten 
Stuͤcks eroͤffnete; deſſen zweite Haͤlfte bildete, unter Aus⸗ 
fall des erſten Aktes der Piccolomini, der Kriegsrat der 
Wallenſteiniſchen Generale mit Queſtenberg. Der zweite 
Akt umfaßte den dritten, vierten und fünften Akt der Picco⸗ 
lomini, deren letzter ſich ohne Ortsveraͤnderung im Bankett⸗ 
ſaal abſpielte; die drei letzten Akte entſprachen dem Inhalt 
von Wallenſteins Tod, in der Weiſe, daß der dritte und 
fuͤnfte Akt je zwei, der vierte einen Akt des letzten Stuͤcks 
umfaßte. 

Da das ganze Werk in dieſer Wolzogenſchen Faſſung 
nicht laͤnger als drei Stunden und einige Minuten ſpielen 
ſollte und an ganzen Akten nur der erſte der Piccolomini 
gefallen war, jo mußte der Rotſtift im einzelnen vielfach in 
barbariſcher Weiſe wuͤten. Dabei beruͤhrte ſich Wolzogen 
namentlich in Wallenſteins Tod vielfach mit den aͤlteren 
Zuſammenziehungen, vor allem mit der Bearbeitung von 
Vogel. Wie dieſer, jo gab auch er mit der Wrangelſzene 
und der Szene der Graͤfin Terzky den groͤßten Teil des 
erſten Aktes preis und ließ Wallenſtein aus eigener Ini⸗ 
tiative den entſcheidenden Entſchluß faſſen; wie Vogel, ſo 
ließ auch er auf die einleitenden Auftritte dieſes Aktes ohne 
Verwandlung die erſte Haͤlfte des zweiten Aktes folgen; 
wie dieſer ſuchte er den Vorgaͤngen des dritten Aktes durch 
Tilgung der retadierenden Frauenſzenen, des Wallenftei- 
niſchen Monologes und des Auftritts der Kuͤraſſiere (III, 
1146) einen raſcheren dramatiſchen Fluß zu geben. 

Der wundeſte Punkt von Wolzogens Bearbeitung aber 
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war die freie und willkuͤrliche Behandlung des Schiller— 
ſchen Textes. Da ihn, wie er im Vorwort verſicherte, „die 
vielen Sechsfuͤßler und unrichtigen Jamben“ auch bei 
Schiller „in ſeinem rythmiſchen Gefuͤhl“ ſtoͤrten, ſo ſcheute 
er ſich nicht, an allen ſolchen Stellen und zahlreichen an⸗ 
dern die ſchulmeiſterliche Feile anzuſetzen, die Sechsfuͤßler 
zu kuͤrzen und die Vierfuͤßler zu verlaͤngern, ſcheinbare 
ſprachliche Haͤrten zu mildern uſw., ohne Empfindung fuͤr 
den eigenartigen Reiz, der ſolchen rythmiſchen Freiheiten 
und Unebenheiten vielfach innewohnt, und vor allem ohne 
Gefühl für die Pietät, die gegenuͤber einem klaſſiſchen Werke 
unter allen Umſtaͤnden geboten war. 

Auch der Einrichtung Wolzogens iſt es nicht gegluͤckt, 
und zwar noch weniger als den aͤlteren Bearbeitungen, die 
außerordentlichen Schwierigkeiten, die ſich der Zuſam⸗ 
menziehung der Wallenſteiniſchen Stuͤcke auf den Umfang 
eines normalen Theaterabends entgegenſtellen, erfolgreich 
zu uͤberwinden und dem ſchweren Problem eine einiger— 
maßen befriedigende Loͤſung zu geben. Keiner dieſer Ver- 
ſuche hat auf der Buͤhne feſten Fuß gefaßt. 

Auf dem Theater hat ſich das Gedicht vielmehr nach 
wie vor in der zweiteiligen Faſſung erhalten, die ihm vom 
Dichter in der Druckausgabe des Werkes gegeben worden 
war. Auch in der Art der Abgrenzung der beiden Abende 
hielt man im allgemeinen wohl an der endguͤltigen Ein⸗ 
teilung des Gedichtes feſt. Doch ſcheint an einigen Thea⸗ 
tern, zum Teil wohl veranlaßt durch die abweichende An- 
ordnung der vom Dichter verſandten Buͤhnenmanuſkripte, 
ein Schwanken in dieſer Beziehung ſtattgefunden zu haben. 
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So wurden beiſpielsweiſe bei der erſten Auffuͤhrung des 
Wallenſtein in Mannheim (Wallenſteins Lager am 12. Juli 
1807, Die Piccolomini am 20. Dezember 1807, Wallen⸗ 
ſteins Tod am 1. Januar 1808), obgleich dabei gedruckte 
Bücher der Ausgabe von 1800 verwendet wurden, die Pic- 
colomini mit dem erſten Akte von Wallenſteins Tod ge— 
ſchloſſen. In gleicher Weiſe war bei der erſten Auffuͤh— 
rung des Werkes in Karlsruhe (Die Piccolomini am 6. 
Auguſt, Wallenſteins Tod am 10. Auguſt 1820) die Ab⸗ 
grenzung beider Stuͤcke zugunſten der Piccolomini verjcho- 
ben worden. Auch in Weimar hatte man zunaͤchſt an der 
urſpruͤnglichen Abteilung der Stuͤcke, wie fie bei der dor⸗ 
tigen Erſtauffuͤhrung des Werkes beſtanden hatte, feſtge— 
halten. Sie wurde auch dann nicht veraͤndert, als man 
nach den erſten Auffuͤhrungen des Geſamtwerkes Wallen— 
ſteins Tod ſpaͤter meiſtens allein ſpielte. Es kamen auf 
dieſe Weiſe alſo nur die drei letzten Akte des dritten Stuͤckes 
nach der endguͤltigen Einteilung zur Auffuͤhrung. Um 
wenigſtens die Traumerzaͤhlung fuͤr den Darſteller des 
Wallenſtein zu retten, wurde dieſe, wie Gnaſt in ſeinen 
Erinnerungen berichtet, in die ſiebente Szene des dritten 
Aktes, die Unterredung zwiſchen Wallenſtein und Terzky 
(alſo wohl nach W. T. 1616) eingeſchoben. 

Im allgemeinen jedoch bildeten ſolche Abweichungen 
von der endguͤltigen Anordnung des Dichters, ſeitdem die 
Tragoͤdie durch die Druckausgaben verbreitet war, aller 
Wahrſcheinlichkeit nach die Ausnahme. Ganz vereinzelt 
hat neuerdings Otto Devrient bei einer von ihm geleiteten 
Neueinſtudierung des Geſamtwerkes in Oldenburg im No— 
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vember 1884 auf die erſte Einteilung zuruͤckgegriffen und 
die Piccolomini mit dem jetzigen zweiten Akte von Wallen⸗ 
ſteins Tod geſchloſſen. Wallenſteins Lager wurde dabei an 
einem beſonderen Abend zuſammen mit dem Lied von 
der Glocke (am 9. Nov. 1884), die Hauptſtuͤcke an den 
beiden darauffolgenden Abenden geſpielt. 
Geſamtauffuͤhrungen des ganzen Werkes an zwei auf⸗ 
einander folgenden Abenden, wie ſie heute wenigſtens an 
allen beſſeren Buͤhnen zur Regel geworden ſind, gehoͤrten 
in der erſten Haͤlfte des 19. Jahrhunderts und noch ziemlich 
lange darüber hinaus zu den größten Seltenheiten. Wal⸗ 
lenſteins Lager wurde allein für ſich geſpielt, mit einem be- 
liebigen andern Stuͤcke, das recht oder ſchlecht dazu 
paßte, zu einem Theaterabend zuſammengekoppelt. Von 
den beiden Hauptſtuͤcken, die ebenfalls ohne Zuſammen⸗ 
hang gegeben wurden, verſchwanden die Piccolomini in 
kurzer Zeit voͤllig von dem Spielplan. Sie wurden bei⸗ 
ſpielsweiſe in Mannheim nach der erſten Auffuͤhrung vom 
Dezember 1807 nur ein einziges mal wiederholt und tauch⸗ 
ten erſt nach vielen Jahrzehnten, 1865, wieder im Spielplan 
auf. Auch in Karlsruhe wurde Wallenſteins Tod von 
1820 bis 1852, dem Beginne der Devrientſchen Direktions⸗ 
führung, im ganzen 24 mal geſpielt, wogegen die Picco- 
lomini in derſelben Zeit nicht mehr als 5 Aufßfuͤh— 
rungen erlebten. Im heimiſchen Stuttgart gar ver— 
ſchwanden die Piccolomini ſchon nach der erſten Auffüh- 
rung (44. Januar 1840); Wallenſteins Tod dagegen Guerft 
am 21. Januar 1810) konnte bis zum Jahre 1818 im 
ganzen 16mal gegeben werden. Aehnlich war das Schick— 
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ſal des erſten Stuͤckes auf den andern Buͤhnen. Mit dau⸗ 
erndem Erfolge behauptete ſich im Spielplan der Theater 
nur Wallenſteins Tod; auch dieſer aber meiſt nur in ver- 
ſtuͤmmelter Form; ſelbſt an der Berliner Koͤniglichen 
Buͤhne wurde das Stuͤck noch bis in die neueſten Zeiten 
herein mit Weglaſſung des ganzen erſten Aktes geſpielt. 
Wallenſteins Anſprache an Oktavio „Mir meldet er aus 
Linz, er laͤge krank“ eroͤffnete den Abend; im zweiten Akt 
fehlte die ganze wichtige Szenenreihe des Gegenſpiels, die 
Szenen Octavios mit Iſolani, Buttler und Max. Die 
ganze Auffuͤhrung gab in der Regel nur die Folie fuͤr den 
paradierenden Wallenſteinſpieler. 

Die namenlos unwuͤrdige Art, womit man dem Werke 
des großen Dichters in der guten alten Theaterzeit begeg- 
nete, fand nur da und dort eine vereinzelte ruͤhmliche Aus⸗ 
nahme. Eine ſolche Ausnahme bildete das Karlsruher 
Hoftheater unter der Leitung von Eduard Devrient. Hier 
wurde im Gegenſatze zu dem ſonſt uͤberall uͤblichen Schlen⸗ 
drian das Geſamtgedicht (zum erſtenmal 1855) zur Auf⸗ 
fuͤhrung gebracht. Von vereinzelten Faͤllen abgeſehen, wo 
ein Gaſtſpiel oder ſonſtige beſondere Umſtaͤnde die aus— 
ſchließliche Vorfuͤhrung des letzten Teils veranlaßten, wur— 
den die drei Stuͤcke von da an während der ganzen fuͤnf⸗ 
ziger und ſechziger Jahre ſtets nur im unmittelbaren Zu⸗ 
ſammenhang an zwei aufeinanderfolgenden Tagen aufge— 
fuͤhrt. 

Auch am Wiener Burgtheater war noch unter 
Holbeins Direktion am 28., 29. und 30. September 1848 
der ganze Wallenſtein zum erſten Male aufgetaucht (am 
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erſten Abend: Wallenſteins Lager, zuſammen mit dem nach 
dem Franzoͤſiſchen bearbeiteten Familiengemaͤlde „Haus- 
muͤtterchen“ !). Aber auch unter Laubes Direktion ſtand 
die ſyſtematiſche, den Zuſammenhang wahrende Pflege des 
Gedichtes bedeutend zuruͤck hinter dem, was in dieſer Be— 
ziehung gleichzeitig von Devrient in Karlsruhe geleiſtet 
wurde; Wallenſteins Tod wurde in dem Zeitraum von 25 
Jahren an der Burg mehr als doppelt ſo oft geſpielt, als 
die Piccolomini. Es iſt auffallend genug, daß ſich Laube, 
der doch ſonſt vor den reſoluteſten dramaturgiſchen Opera- 
tionen nicht zuruͤckſcheute, wo ſie der theatraliſchen Wirkung 
nach ſeiner Anſicht zugute kamen, nicht des naheliegenden 
Gedankens bemaͤchtigte, den ganzen Wallenſtein fuͤr e i nen 
Theaterabend einzurichten, ja daß ihn das ſchwere und in⸗ 
tereſſante theatraliſche Problem, wie ſein Schweigen hier— 
uͤber in ſeinen dramaturgiſchen Schriften vermuten laͤßt, 
uͤberhaupt zu keiner Zeit beſchaͤftigt hat. 

Einen allgemeinen Wandel zum Beſſeren brachten 
neuerdings erſt die Gaſtſpielreiſen der Meininger und ihr 
tiefgreifender Einfluß auf die geſamte deutſche Theater— 
welt. Die Aufführung des Gedichtes durch das Meinin- 
giſche Hoftheater, das die drei Stuͤcke ſtets in unmittelbarem 
Zuſammenhang an zwei aufeinanderfolgenden Abenden 
ſpielen ließ, gehoͤrte zu den verdienſtlichſten Schoͤpfungen 
des fuͤrſtlichen Dramaturgen und hat in zahlreichen Punk⸗ 
ten ein vortreffliches Vorbild geſchaffen, deſſen Ein⸗ 
fluß ſich keine beſſere Buͤhne auf die Dauer zu entziehen 
vermochte. 

In der Auffuͤhrung des Geſamtwerkes an zwei auf— 
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einanderfolgenden Abenden war gegenüber dem unverant- 
wortlichen Schlendrian früherer Tage zweifellos ein bedeu— 
tender Fortſchritt zu begruͤßen. Eine wirklich befriedigende 
Loͤſung aber hatte das Problem auch hiermit nicht gefunden. 
Die mehr oder minder willkuͤrliche Zerſchneidung des Ge— 
ſamtdramas in zwei Theaterabende war und blieb ein 
Kompromiß, demgegenuͤber auch heute noch alles das mit 
demſelben Rechte gilt, was ſchon Körner in dem oben zi⸗ 
tierten Briefe an Schiller dagegen eingewendet hatte. 

Es war die Einſicht in das Mißliche dieſes Kompro— 
miſſes, was Veranlaſſung gab zu den im Laufe der letzten 
Jahrzehnte immer haͤufiger aufgetauchten Verſuchen, die 
drei Wallenſteiniſchen Stuͤcke an einem Tage zu ſpielen. 
Franz Dingelſtedt gebuͤhrt das Verdienſt, dieſen auf alle 
Faͤlle ſehr intereſſanten und dankenswerten Verſuch 1859 
in Weimar, zur Zentenarfeier des Dichters, zum erſten 
Male verwirklicht zu haben. Um die neueren Verſuche die— 
ſer Art hat ſich neben den Hoftheatern von Weimar und 
Muͤnchen vor allem Ludwig Barnay ein gewiſſes Verdienſt 
erworben. Er hat gelegentlich ſeiner Gaſtſpiele als Wallen- 
ſtein an verſchiedenen Orten, ſo in Magdeburg 1877, in 
Berlin (Nationaltheater) 1878, in Leipzig 1879, in Bremen 
1881 mehrfache Auffuͤhrungen des ganzen Gedichtes an 
einem Tage veranlaßt. Dieſe Auffuͤhrungen wurden da 
und dort wohl in der Weiſe geordnet, daß zwiſchen den 
einzelnen Stuͤcken jeweils groͤßere Pauſen ſtattfanden, daß 
das Lager etwa um 12 Uhr mittags, die Piccolomini um 
3 Uhr und Wallenſteins Tod abends um 7 Uhr begannen. 
Am Koͤniglichen Schauſpielhaus in Berlin hat man bei 
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ähnlichen Verſuchen in den Jahren 1902, 1906 und 1907 
die Aufführung derart eingerichtet, daß Wallenſteins Lager 
und Die Piccolomini nachmittags um 153 Uhr, die von 
Wallenſteins Tod abends um 158 Uhr begann und gegen 
3414 Uhr endigte; dabei wurde die gluͤckliche Beſſerung 
getroffen, daß der Einſchnitt zwiſchen dem zweiten und 
dritten Stuͤcke, entgegen der Einteilung des Buches, hinter 
den erſten Akt von Wallenſteins Tod gelegt wurde. 

Aber allen dieſen Verſuchen haftete der Mißſtand an, 
daß die Dauer der Vorſtellung, die mindeſtens ſieben bis 
acht Stunden in Anſpruch nahm, eine uͤberlange war; ſie 
ftellte, auch wenn man die großen Unterbrechungen zwi- 
ſchen den einzelnen Stuͤcken beruͤckſichtigt, an die Aufnahme⸗ 
faͤhigkeit des Publikums Forderungen, die das Normalmaß 
betraͤchtlich uͤberſchritten, und ſie ſetzte durch die ganze An⸗ 
ordnung der Vorſtellung Verhaͤltniſſe voraus, die in jeder 
Beziehung als Ausnahmeverhaͤltniſſe zu gelten haben. Vor 
allem aber wurde durch dieſe Art der Vorfuͤhrung der 
Hauptmangel nicht beſeitigt, der allen bisherigen Buͤh— 
nendarſtellungen des Gedichtes beinahe ausnahmslos an— 
haftete: die ungluͤckſelige Dreiteilung der Tragoͤdie blieb 
unangetaſtet. Es blieben nach wie vor drei getrennte 
Stuͤcke, die in einer Art von literariſchem Experiment an⸗ 
einander geſchoben und durch dementſprechende Pauſen 
getrennt hintereinander geſpielt wurden. Jedes der beiden 
Hauptſtuͤcke behielt ſeine unorganiſche Gliederung, die es 
in fünf Akte zerhackte und das Geſamtwerk in ein elfaktiges 
Drama auseinanderzerrte. Die Einheit des Werkes in 
ſeiner bewundernswerten kuͤnſtleriſchen Anlage und ſei— 
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nem glänzenden dramatiſchen Aufbau kam auf dieſe Weiſe 
nicht zur Anſchauung. Dies wurde nur moͤglich, wenn 
man ſich entſchloß, die rein aͤußerliche und willkuͤrliche Zer⸗ 
ſchneidung des eigentlichen Dramas in zwei Stuͤcke wieder 
preiszugeben und den Verſuch machte, den urſpruͤnglichen 
Plan des Dichters wiederherzuſtellen. 


Wallenſtein als fuͤnfaktiges 
Trauerſpiel 


Als ein Trauerſpiel in fuͤnf Akten und einem Prolog 
iſt Wallenſtein von dem Dichter urſpruͤnglich gedacht ge— 
weſen. Als fuͤnfaktiges Trauerſpiel nebſt einem Prolog 
oder Vorſpiel muß das Werk auf unſern Buͤhnen geſpielt 
werden, wenn es theatraliſch zu ſeinem Rechte gelangen 
ſoll. Dieſes Trauerſpiel, das in ei ne m Zuge, an einem 
Theaterabend, nur mit entſprechend früherer Anfangs- 
ſtunde, zu ſpielen iſt, muß durch verſtaͤndige Kuͤrzungen 
einen derartigen Umfang erhalten, daß es die Spieldauer 
eines großen klaſſiſchen Werkes oder eines Wagnerſchen 
Tondramas nicht allzu bedeutend uͤberſchreitet. 

Mit einem Wort: das Ideal fuͤr eine wuͤrdige thea⸗ 
traliſche Vorfuͤhrung des Gedichtes liegt in der ſchon mehr— 
fach verſuchten Herſtellung eines einteiligen Theater— 
Wallenſtein. Die verſchiedenen nach dieſer Seite unter 
nommenen und oben gewuͤrdigten Verſuche waren im 
Grundgedanken und im Prinzip ohne Zweifel im Recht und 
handelten im Sinne und im Geiſte des Dichters, der ſelbſt 
eine derartige Zuſammenziehung der Stuͤcke fuͤr das Thea⸗ 
ter ins Auge gefaßt hatte. Was bei dieſen Verſuchen ver⸗ 
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fehlt wurde, war nur die Art der Ausführung, die nicht 
entfernt auf der Höhe ihrer Aufgabe ftand. Ein großer 
Irrtum beftand vor allem darin, elf Akte, die einen Ge⸗ 
ſamtumfang von 7623 Verſen beſitzen, etwa auf die Spiel⸗ 
dauer von drei Stunden und einigem daruͤber reduzieren zu 
wollen. Das war natuͤrlicher Weiſe unmoͤglich, ohne daß 
der Dichtung in unverantwortlicher Weiſe Gewalt ge— 
ſchah. Einem außergewoͤhnlichen Werke gegenuͤber war 
auch hinſichtlich der Forderungen an die Aufnahmefähig- 
keit des Publikums ein außergewoͤhnlicher Standpunkt an⸗ 
gebracht; alle engherzige Pedanterie mußte verbannt wer⸗ 
den. Was das Publikum gegenuͤber dem Wagnerſchen 
Muſikdrama unablaͤſſig mit Freuden und mit Begeiſterung 
leiſtet, konnte gerechter Weiſe auch bei einem großen 
Nationalwerk auf dem Gebiete des rezitierenden Dramas 
von ihm gefordert werden. 

Es iſt ſehr wohl moͤglich, das ganze Werk etwa um ein 
ſtarkes Dritteil ſeines Geſamtumfangs zu verkuͤrzen, ohne 
daß der Tragoͤdie dadurch ein Schaden geſchieht; vom thea⸗ 
traliſchen Standpunkt wird ſie durch eine ſolche Kuͤrzung, 
wenn ſie nur in pietaͤtvollen und feinfuͤhligen Haͤnden 
liegt, ganz bedeutend gewinnen. Von den 7623 Verſen 
des Geſamtdramas koͤnnen ungefaͤhr 2900 Verſe geſtrichen 
werden, es bleibt ein Theaterſtuͤck von etwa 4720 Verſen, 
das — zwei größere Pauſen mit eingerechnet — bei oͤkono⸗ 
miſcher Behandlung des dekorativen Teils in einem Zeit— 
raum von ſechs Stunden mit Leichtigkeit bewaͤltigt werden 
kann. Damit waͤre ein Umfang gewonnen, der die Spiel⸗ 
dauer der großen Wagnerſchen Muſikdramen und mancher 
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außergewoͤhnlichen Verſuche, die man mit Don Karlos 
und dem erſten Teile von Goethes Fa uſt unternommen 
hat, nicht erheblich uͤberſchreitet. 

Man beginne die Vorſtellung nach dem Vorbilde Bay- 
reuths und dem des Muͤnchener Prinzregententheaters 
nachmittags um 4 Uhr, oder ſpaͤteſtens um 5 Uhr, und man 
wird in der Lage ſein, die Zuſchauer nach 10 Uhr, im an⸗ 
dern Fall um 11 Uhr, zu entlaſſen. Zwei groͤßere Pau⸗ 
ſen, etwa nach dem Vorſpiel und nach dem dritten Akte der 
Tragödie, ſorgen für die leibliche Reſtaurierung des Pub— 
likums. 

Ich treffe mit dieſen Vorſchlaͤgen in der Hauptſache 
mit dem zuſammen, was ſchon Karl Werder in ſeinen Vor— 
leſungen über Schillers Wallenſtein Guerft gehalten 
18604864, veröffentlicht Berlin 1889) über die Auffuͤh⸗ 
rung des Gedichtes geaͤußert hat (vgl. auch Otto Harnack 
in Bühne und Welt I, ©. 355 ff.). Es iſt bezeichnend ge- 
nug fuͤr den traͤgen Schlendergang des deutſchen Theaters, 
daß Werders einleuchtende Vorſchlaͤge, die nun ſeit 18 Jah- 
ren in dem heute leider vergriffenen Buche einer breiteren 
Oeffentlichkeit vorliegen, noch von keiner einzigen Buͤhne 
im Sinne des Verfaſſers verwirklicht worden ſind. 

Mit beſonderem Nachdruck hat Werder in ſeinen Vor⸗ 
leſungen auf die Einheit und Unteilbarkeit des Gedichtes 
hingewieſen, das nur durch „die Ruͤckſicht auf das Zeit- 
maß unſerer Theaterabende und auf die Ausdauer und 
Faͤhigkeit des modernen Publikums im Aufnehmen und Ge⸗ 
nießen des poetiſchen Spieles — alſo eine Ruͤckſicht auf 
Dinge der Gewohnheit, auf Relatives“ willkuͤrlich und ge- 
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waltſam in zwei ungleiche Haͤlften zerriſſen wurde. „Das 
Stuͤck iſt unteilbar, das iſt ſeine Natur. Als eine in un⸗ 
unterbrochenem Fortgang ſich abrollende Kataſtrophe iſt es 
geboren. Es teilen, heißt: ſeine Struktur zerreißen, die 
Kataſtrophe in zwei Haͤlften zerſchneiden, die Handlung 
mitten in ihrem Schwunge entzwei brechen; ein Schlag 
ins Antlitz ſeiner Form — das iſt die Teilung.“ 

Und nur mit dieſer Schaͤdigung, ſo zeigt Werder im 
Folgenden, iſt das Stuͤck bisher geſpielt worden. Fuͤr den 
Leſer iſt dieſe Schaͤdigung weniger verhaͤngnisvoll, denn 
ihn unterſtuͤtzt die Phantaſie, fie hebt die kuͤnſtliche Scheide 
wand auf und ſtellt die urſpuͤngliche Kontinuitaͤt wieder 
her. Anders auf der Buͤhne, wo ſich zwiſchen beide Teile 
des Dramas ein ganzer Tag dazwiſchen ſchiebt. 

Auf der Buͤhne muß deshalb, ſo folgert Werder mit 
Recht, die Tragoͤdie nach ihrem urſpruͤnglichen Charakter 
wieder in ihre Rechte treten; ſie muß in einem Zuge 
geſpielt werden, um ein Dritteil ihres Umfangs ver— 
kuͤrzt, mit Beſeitigung der Trennung in verſchiedene Stuͤcke 
und unter Wiederherſtellung der urſpruͤnglich vom Dichter 
beabſichtigten Gliederung und Akteinteilung. 

Es iſt mit Genugtuung zu begruͤßen, daß auch die 
neuere Aeſthetik dieſen Standpunkt bei der Betrachtung 
des Gedichtes immer mehr hervorzukehren ſucht. Die neu- 
ſten Kommentatoren des Werkes, vor allem Bellermann, 
Koͤſter, Kuͤhnemann und Minor“), weiſen mit ruͤhmens⸗ 


) Bellermann, Schillers Dramen. Beiträge zu ihrem Ver: 
ſtaͤndnis. 3. Aufl. Berlin 1905 Bd. III. — Koͤſter, Ausgabe des 
Wallenſtein in Witkowskis Meiſterwerken der deutſchen Buͤhne. Bd. 2, 3. 
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werter Einſtimmigkeit darauf hin, daß man gegenuͤber der 
Kompoſition des Schillerſchen Wallenſtein nur dann den 
richtigen Standpunkt und das richtige Verſtaͤndnis ge— 
winnt, wenn man ſich daran gewoͤhnt, das ganze Werk 
als ein von einem Vorſpiel eingeleitetes, fuͤnfaktiges 
Drama zu betrachten und ſich deſſen urſpruͤnglich vom Dich— 
ter beabſichtigte Gliederung zu rekonſtruieren ſucht. 

Ueber dieſe Gliederung des Geſamtdramas kann hin— 
ſichtlich der Hauptpunkte kaum ein Zweifel beſtehen. Sie 
ergibt ſich gleichſam von ſelbſt, ſobald man das Werk als 
ein Ganzes ins Auge faßt. Nur in Einzelheiten, jo na- 
mentlich darin, wie die mittleren Akte gegeneinander ab— 
zugrenzen ſind, gehen die Meinungen auseinander. 

Jeder Zweifel iſt ausgeſchloſſen uͤber den Umfang des 
erſten Aktes, der entſprechend den hinlaͤnglich bekannten 
urſpruͤnglichen Intentionen des Dichters die beiden erſten 
Akte der Piccolomini zu umfaſſen hat. Er enthaͤlt die ganze 
Expoſition, bringt mit der Darlegung der kaiſerlichen For— 
derungen durch Queſtenberg das erregende Moment und 
ſchließt wirkungsvoll mit der ſcheinbaren Niederlegung des 
Kommandos durch Wallenſtein. 

Der zweite Akt zeigt die häuslichen und die politi⸗ 
ſchen Intrigen, die den Feldherrn zum Entſchluſſe zu trei⸗ 
ben ſuchen: die Bemühungen der Gräfin Terzky, Max 
Piccolomini an Thekla zu feſſeln, und die Ueberliſtung der 


Leipzig 1903. — Kuͤhnemann, Schiller, München 1905. Vgl. 
dazu: Kuͤhnemann, Die Kantiſchen Studien Schillers und die 
Kompoſition des Wallenſtein. Marburg 1889. — Minor, Aus⸗ 
gabe des Wallenſtein in der Cottaſchen Saͤkularausgabe der ſaͤmtl. 
Merke, Bd. v. 
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Generale durch den erſchlichenen Revers; zum Schluſſe 
das Moment, das die Handlung ins Rollen bringt und die 
Entſcheidung unmittelbar vorbereitet: die Nachricht von 
der Gefangennahme Seſins. Dieſer Akt hat alſo den drit⸗ 
ten, vierten und fuͤnften Akt der Piccolomini zu umfaſſen. 
Werder, Kuͤhnemann und Minor moͤchten im Gegenſatze zu 
Bellermann und Koͤſter, die hierin unbedingt das Richtige 
treffen, den zweiten Akt ſchon mit dem Bankettakte ſchlie⸗ 
ßen und das Folgende, die naͤchtliche Unterredung der bei— 
den Piccolomini, in den Anfang des dritten Aktes ver— 
weiſen. Aber dieſe Anordnung waͤre nicht zu empfehlen, 
ſelbſt wenn der Dichter ſelbſt in ſeinem urſpruͤnglichen 
Plane dieſe Einteilung gewaͤhlt haben ſollte. Aeußerlich 
bietet das Bankett ſicherlich einen ſehr effektvollen thea— 
traliſchen Abſchluß; aber von dem hoͤheren Standpunkt der 
dramatiſchen Oekonomie darf erſt die folgende Szene, der 
fünfte Akt der Piccolomini, den zweiten Akt des Gejamt- 
dramas zu Ende fuͤhren. 

Das Gaſtmahl der Generale iſt in der Struktur des 
Ganzen ſtreng genommen nur eine Epiſode, oder, wenn 
man will, ein nachtraͤgliches Stuͤck der Expoſition. Was 
fuͤr die Handlung im ſtrengſten Sinne notwendig iſt, iſt 
nur der Entſchluß Illos, ſich der Generale durch die Klau⸗ 
ſel des Reverſes zu verſichern. Erfaͤhrt der Zuſchauer im 
Folgenden, daß die Liſt des Generalfeldmarſchalls gelun⸗ 
gen iſt, ſo iſt ſeine Wißbegierde vollauf befriedigt. Die 
ſichtliche Darſtellung des Gaſtmahls waͤre an ſich keine 
Notwendigkeit. Auch wenn man der Geſtalt von Mar 
Piccolomini eine ſolche Bedeutung im Geſamtdrama bei— 
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legen wollte, wie es beiſpielsweiſe Fielitz (Studien zu 
Schillers Dramen, 1876) tut, der die „kuͤnſtleriſche Einheit“ 
der Piccolomini um jeden Preis zu retten verſucht, ſo koͤnnte 
man den Bankettakt nur als den vorbereitenden Akkord für 
das wichtige nächtliche Geſpraͤch des fünften Aktes be- 
trachten — vorbereitend inſofern, als die Vorgaͤnge beim 
Bankett fuͤr Octavio die Veranlaſſung werden, ſeinen Sohn 
mit der Wahrheit bekannt zu machen. Es iſt durchaus kein 
Zufall, daß der Bankettakt in einigen der aͤlteren zuſam⸗ 
menziehenden Bearbeitungen ganz und gar geſtrichen war. 
Dieſer Strich machte der nuͤchternen Kalkulation jener Be⸗ 
arbeiter uͤber die Oekonomie des Werkes alle Ehre — we— 
niger freilich ihrem kuͤnſtleriſchen Empfinden fuͤr die uner⸗ 
reichte Schoͤnheit dieſes Aktes. Im Geſamtdrama aber 
darf der zweite Akt nicht mit der, allerdings hoͤchſt wirk⸗ 
ſamen, aber doch nur epiſodenhaften Szene des Bankettes 
ſchließen. Der einzig richtige Schlußakkord dieſes Aktes 
iſt die Nachricht von der Gefangennahme Seſins — das 
Moment, das die Haupthandlung in energiſcher Weiſe 
weiterfuͤhrt und zum Hoͤhepunkt im folgenden Akte des 
Dramas uͤberleitet. Auch theatraliſch ſchließen ſich dieſe 
drei Akte der Piccolomini vortrefflich zu einem wirkſamen 
Ganzen zuſammen; den Mittelpunkt des Aktes bildet das 
glaͤnzende Bild des rauſchenden Banketts, das von den 
beiden intimen Szenen, im Frauengemache einerſeits, im 
Octavios Zimmer andererſeits, flankiert wird. Da die 
Liebesſzenen im erſten Drittel des Aktes ſehr energiſche 
Kuͤrzungen verlangen, waͤchſt der Umfang dieſes zweiten 
Aktes durchaus nicht uͤber das normale Maß hinaus. 
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Der dritte Akt des Dramas entſpricht genau dem 
erſten Akte von Wallenſteins Tod. Er führt die Hand⸗ 
lung auf ihren Hoͤhepunkt: den endgültigen Abſchluß 
Wallenſteins mit den Schweden. An dieſer Stelle, alſo mit 
Wallenſteins Worten: 


Frohlocke nicht! 
Denn eiferſuͤchtig ſind des Schickſals Maͤchte uſw. 


muß der dritte Akt, wie auch Werder und Minor richtig er— 
kannt haben, unbedingt ſchließen. Ihm mit Kuͤhnemann 
noch die erſte Haͤlfte des zweiten Aktes von Wallenſteins 
Tod, alſo die Szene zwiſchen Wallenſtein und Mar ſowie 
die Traumerzaͤhlung, oder mit Bellermann und Koͤſter den 
ganzen zweiten Akt anzureihen, waͤre wenig angebracht. 
Der zweite Akt von Wallenſteins Tod, der hauptſaͤchlich 
der Entwicklung des Gegenſpieles dient, der Gewinnung 
Iſolanis und Buttlers durch Octavio, gehört ſchon der Um⸗ 
kehr an und hat deshalb in der Oekonomie des Geſamt⸗ 
dramas ſeinen Platz im vierten Akte zu finden. Was den 
Szenen des Gegenſpiels vorangeht, die Entſendung Octa— 
vios, Wallenſteins Unterredung mit Max und die Traum⸗ 
erzaͤhlung, iſt nur der einleitende Akkord fuͤr die Szenen der 
Umkehr und dient vor allem dazu, den tragiſchen Kontraſt 
von Octavios Treuloſigkeit zu Wallenſteins blindem Ver⸗ 
trauen in den Freund in die richtige Beleuchtung zu ruͤcken. 
Wenn Kuͤhnemann den dritten Akt mit der Unterredung 
der beiden Piccolomini (P. V) beginnen und ihn mit 
der Traumerzaͤhlung, deren geiſtigen Mittelpunkt er eben⸗ 
falls in Octavio erblickt, ſchließen laſſen moͤchte, um da⸗ 
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durch gewiſſermaßen die „bittere Ironie“, das tragiſche 
Verhaͤngnis, das Octavios Freundſchaft fuͤr Wallenſtein 
bedeutet, zum Ausdruck zu bringen, ſo ſind das mehr oder 
minder doktrinaͤre und allzu abftrafte Erwägungen, als daß 
ſie fuͤr die Buͤhnengeſtaltung des Werkes entſcheidend ſein 
koͤnnten. Auch hat Kuͤhnemann in ſeiner fruͤheren Schrift 
(Die Kantiſchen Studien Schillers) mit vollem Recht her⸗ 
vorgehoben, daß Octavios Entſendung durch Wallenſtein 
in uͤberaus feiner Weiſe die Umkehr der Handlung ein— 
leitet. „Es iſt ein prachtvoll konzentrierter Beginn der 
Umkehr, daß Wallenſtein gerade den Octavio zur Fuͤhrung 
der auswaͤrtigen Truppen entſendet und ſich hiermit ſelbſt 
in die Haͤnde des Mannes uͤberliefert, der ihn bereits um— 
garnt hat. Hier werden die zerſtreuten Faͤden zuſammen⸗ 
gefaßt, das Verderben Wallenſteins iſt beſiegelt; nachdem 
Octavio mit der ihm eigenen Sicherheit noch Iſolan und 
Buttler gewonnen, im Heere die Nachricht vom Verrat des 
Feldherrn verbreitet hat, iſt jede Ausſicht auf Rettung ge— 
ſchwunden.“ Darnach kann nicht der mindeſte Zweifel be— 
ſtehen, daß jene die Umkehr einleitenden Szenen im Ge— 
ſamtdrama den Anfang des vierten Aktes zu bilden haben. 

Der Hoͤhepunkt des Dramas aber kann nirgends an⸗ 
ders liegen als am Ende des erſten Aktes, in Wallenſteins 
Entſcheidung. Hier alſo hat auch der Akteinſchnitt ſeinen 
Platz zu finden. Auch theatraliſch wuͤrde die bedeutende 
Wirkung dieſes Aktes durch die unmittelbare Anreihung der 
naͤchſtfolgenden Szenen ſehr geſchwaͤcht werden. Daß 
dieſer dritte Akt in ſeinem aͤußeren Umfang etwas zuruͤck— 
ſteht hinter den uͤbrigen Akten des Geſamtdramas, kommt 
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dabei nicht in Betracht; nicht die Zahl der Verſe, ſondern 
der Reichtum des inneren Geſchehens iſt maßgebend und 
erhebt dieſen Akt zum ee Mittelpunkt in dem 
Bau des Geſamtwerks. 

Der vierte Akt des Dramas hat den zweiten und 
dritten Akt von Wallenſteins Tod zu umfaſſen: nach dem 
einleitenden Akkord der Traumerzaͤhlung die Machinati⸗ 
onen des Gegenſpiels, dann der rapide aͤußere Nieder⸗ 
gang des Helden bis zur Trennung von Max Piccolomini. 
Dieſen zweiten und dritten Akt, wie Werder es wollte, als 
zwei getrennte Akte, den vierten und fuͤnften des Geſamt⸗ 
dramas, beſtehen zu laſſen und dieſes dafuͤr in ſechs Akte 
zu gliedern: dafuͤr liegt keine Notwendigkeit vor. Beide 
Akte gehören der Umkehr an und fügen ſich auch theatra= 
liſch, wie weiter unten zu zeigen iſt, vortrefflich zu einem 
geſchloſſenen Ganzen zuſammen. 

Gegen dieſe Anordnung koͤnnte, wie es vonſeiten 
Bellermanns geſchehen iſt, nur der eine Einwand er— 
hoben werden: daß ſie mit der chronologiſchen Anlage des 
Werkes inſofern nicht zu vereinigen ſei, als nun mitten im 
vierten Akte ein Wechſel des Tages eintrete. Das ganze 
Werk ſpielt ſich bekanntlich innerhalb des Zeitraums von 
vier Tagen ab. Das Lager und die Piccolomini nehmen 
den erſten Tag in Anſpruch, wobei deren fuͤnfter Akt in 
die nächtlichen Morgenſtunden des zweiten Tages hinein- 
ragt; der erſte und der zweite Akt von Wallenſteins Tod 
fallen auf den zweiten Tag, der dritte Akt auf den dritten, 
der vierte und fuͤnfte auf den Abend des vierten Tags. 
Im Geſamtdrama geſtaltet ſich die chronologiſche Anord— 
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nung derart, daß das Vorſpiel und die beiden erſten Akte 
dem erſten Tag, der dritte und die erſte Haͤlfte des vierten 
dem zweiten, deſſen zweite Haͤlfte dem dritten und der 
fünfte Akt dem vierten Tage zufallen. Der hierdurch be- 
dingte Wechſel des Tages innerhalb des vierten Aktes iſt 
bei der Auffuͤhrung indeſſen in keiner Weiſe ſtoͤrend. Dem 
ungelehrten Zuſchauer kommt die eigentuͤmliche Chronologie 
der Tragoͤdie uͤberhaupt nicht zum Bewußtſein. Er hat 
am Schluſſe der Vorſtellung das Gefuͤhl, daß er eine ganze 
Welt durchlebt und einen langen Zeitraum durchſchritten 
hat. Der ungelehrte Zuſchauer wird zunaͤchſt einiger⸗ 
maßen erſtaunt ſein, wenn man ihm mitteilt, daß die Hand⸗ 
lung, deren Zeuge er war, nicht mehr als vier Tage in 
Anſpruch nahm. Dieſes Reſultat wird erſt durch den nuͤch⸗ 
tern nachpruͤfenden und nachrechnenden Verſtand gewon- 
nen. Das iſt eben die charakteriſtiſche Eigenheit bei der 
Behandlung der Zeit in Schillers Dramen, daß ſie in dem 
Zuſchauer durch den Reichtum des aͤußeren und inneren 
Geſchehens die Taͤuſchung erweckt, als habe er weite Zeit— 
räume durchlebt, während die Vorgänge tatſaͤchlich jo grup— 
piert und zuſammengedraͤngt ſind, daß ſie nicht mehr als 
wenige Tage in Anſpruch nehmen. Da der Zuſchauer ſich 
uͤber die wirkliche chronologiſche Folge der Ereigniſſe, falls 
er nicht mit der kritiſchen Sonde des Philologen bewaffnet 
iſt, im Unklaren bleibt und er nur die pragmatiſche Folge 
der Vorgänge im Auge behält, iſt es für ihn vollig gleich- 
gültig, ob ſich der Wechſel des Tages innerhalb des Aktes 
bei einer Verwandlung oder in dem Zwiſchenraum zwiſchen 
zwei Akten vollzieht. Fuͤr die Gliederung der Akte aber 
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iſt nicht die aͤußerliche Chronologie, ſondern die innerliche 
Zuſammengehoͤrigkeit der Vorgaͤnge und ihre Stellung und 
Bedeutung im Bau des Dramas entſcheidend. Von dieſem 
Geſichtspunkt aus iſt der Akteinſchnitt zwiſchen dem drit⸗ 
ten und vierten Akte hinter den erſten Akt von Wallenſteins 
Tod zu legen, wogegen deſſen zweiter und dritter Akt zu 
einem Ganzen zuſammenzufaſſen ſind. 

Bei der Erwaͤgung dieſer Frage iſt im uͤbrigen auch 
das zu beachten, daß Schiller ſelbſt ſich bei der Ausfuͤhrung 
des Werkes der Chronologie nicht immer klar bewußt war 
oder vielleicht abſichtlich daruͤber keine vollſtaͤndige Klar⸗ 
heit ſchaffen wollte. So ſagt Iſolani in ſeiner Unterredung 
mit Octavio (W. T. 984): 


Er halten's hier noch viele mit dem Hof 
Und meinen, daß die Unterſchrift von neulich, 
Die abgeſtohlne, ſie zu nichts verbinde. 


Dieſes „neulich“ iſt ungenau und irrefuͤhrend. Die 
Unterredung Octavios mit Iſolani ſpielt am zweiten 
Tage des Dramas, die Vorgaͤnge mit der abgeſtohlenen 
Unterſchrift fallen auf den Abend des vorangehenden Ta- 
ges. Iſolani kann alſo unmoͤglich von der „Unterſchrift 
von neulich“ reden, man muͤßte denn eine hoͤchſt mangel⸗ 
hafte Funktion ſeines Gedaͤchtniſſes infolge des naͤchtlichen 
Trinkgelages bei ihm vorausſetzen. Wilhelm Vogel war 
daher vom Standpunkt der mathematiſchen Genauig⸗ 
keit vollkommen im Recht, wun er das „neulich“ des Ori- 
ginals in ſeiner Bearbeitung durch das chronologiſch rich- 
tige „geſtern“ erſetzte. Eines ähnlichen, ſchon vielfach be— 
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ſprochenen Verſehens hat ſich Schiller im vierten Akte des 
letzten Stuͤckes ſchuldig gemacht, wo er Wallenſtein mit 
Bezug auf das Gefecht bei Neuſtadt ſagen laͤßt (W. T. 
2619): 


Ein ſtarkes Schießen war ja dieſen Abend 
Zur linken Hand, als wir den Weg hieher 
Gemacht. 


Das Gefecht, von dem hier die Rede iſt, Maxens Ueber— 
fall des ſchwediſchen Lagers, hat bereits am Abend des 
vorangegangenen Tages ſtattgefunden, ſonſt müßte Mar 
(„Heut' fruͤh beſtatteten wir ihn“) ſchon vor ſeinem Tode 
begraben worden ſein. „Dieſen Abend,“ wie Bellermann 
moͤchte, im Sinne von „letzten Abend“ verſtehen zu wollen, 
iſt unmoͤglich. Die Szene ſelbſt ſpielt am Abend und zwar 
am vorgeſchrittenen Abend; Buttler ſagt: 


Der Sonne Licht iſt unter, 
Herab ſteigt ein verhaͤngnisvoller Abend. 


In ſolcher Stunde kann niemand von „dieſem“ Abend 
ſprechen, wenn er den Abend des vorangegangenen Tages 
meint. Es bleibt alſo nichts uͤbrig, als ein Verſehen des 
Dichters anzunehmen; es muͤßte an der betreffenden Stelle 
heißen: geſtern Abend. 

Andererſeits wuͤrde der Zuſammenhang der Stelle 
darauf deuten, daß Wallenſtein hier von den Eindruͤcken 
des ſoeben verlaufenden Abends und nicht von denen des 
vorangegangenen Tages ſpricht. Auch bliebe die auffal⸗ 
lende Tatſache, daß die Nachricht von dem Neuſtaͤdter Tref⸗ 
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fen volle 24 Stunden dazu brauchte, den relativ kleinen 
Weg von Neuſtadt nach Eger zuruͤckzulegen. 

In gleicher Weiſe widerſprechen ſich Wallenſteins 
Worte (W. T. 1821): 


Morgen ſtoͤßt 
Ein Heer zu uns von ſechzehntauſend Schweden — 


und Terzkys Worte (W. T. 2755): 


Nun ſoll's bald anders werden! Morgen ziehn 
Die Schweden ein, uſw. 


Denn beide Aeußerungen fallen auf zwei verſchiedene 
Tage (vgl. auch: Julius Peterſen, Schiller und die Bühne, 
Berlin 1904, S. 121 und 130). 

Alle dieſe Umſtaͤnde deuten darauf hin, daß der Dich- 
ter ſelbſt es mit der Chronologie im Einzelnen nicht ſehr 
genau nahm. Um ſo weniger liegt ein Grund vor, bei der 
Gliederung des Geſamtdramas einer kleinlichen Ruͤckſicht 
auf die Chronologie eine entſcheidende Rolle einzuraͤumen. 

Der fuͤnfte Akt der Tragoͤdie entſpricht — daruͤber 
kann natuͤrlich keine Meinungsverſchiedenheit herrſchen — 
den beiden letzten Akten von Wallenſteins Tod. Er 
bringt die Kataſtrophe, den Untergang des Helden, und das 
lyriſche Nachſpiel der Liebeshandlung in dem Botenbericht 
des ſchwediſchen Hauptmanns und Theklas Entſchluß zur 
Flucht. 

Die Szene Buttlers mit Deverour und Macdonald in 
dieſem letzten Akte möchte Werder bei einer zuſammenhaͤn⸗ 
genden Auffuͤhrung des Geſamtdramas getilgt wiſſen. Er 
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kann fich hierin mit einem gewiſſen Recht auf das Urteil 
Tiecks berufen, der trotz ſeiner allzu ſchroffen Ablehnung 
dieſer Szene darin doch das Richtige ſagt, daß „hier gegen 
den Schluß ein ſo geringer und duͤnner Ton anklingt, wie 
keiner im ganzen Gedichte“. Gewiß iſt die Szene an ſich 
betrachtet nicht ohne ſtarken dichteriſchen Reiz und enthaͤlt 
— neben weniger Gelungenem — eine Reihe vortrefflicher, 
ſehr charakteriſtiſcher Zuͤge. Aber im Zuſammenhang des 
Werkes, an der Stelle, wo ſie ſteht, iſt ſie, wie Werder mit 
Recht betont, nicht nur entbehrlich, ſondern ſie haͤlt auf und 
ſchaͤdigt den Geſamteindruck. Auf Theklas Ende und 
Flucht darf nur eines folgen: das Ende Wallenſteins; 
jede Zwiſchenhandlung iſt hier von Uebel. 

„Saͤhe man einmal das ganze Werk in einem Zuge 
geſpielt, ſo wuͤrde augenblicks deutlich ſein, daß in der 
großen und reichen Handlung die Szene in Wahrheit 
keine Staͤtte hat, weder dem Geiſte der Handlung 
noch ihrem Raume nach — obwohl ſie aus dem Beduͤrfnis, 
dieſen zu füllen, entſtanden iſt; aber aus einem nur ver- 
meinten und momentanen.“ 

Entſcheidend iſt vor allem die von Werder hier an— 
gedeutete und ſchon oben (S. J berührte Entſtehungsge⸗ 
ſchichte dieſer Szene. Sie war in der urſpruͤnglichen, fünf- 
aktig gegliederten Tragoͤdie nicht enthalten und verdankte 
ihre nachtraͤgliche Einſchaltung nur einer Aeußerlichkeit: 
dem Beduͤrfnis, mit dem Reſt des Stuͤckes (Theklaſzene und 
letzte Wallenſteinſzene) noch zwei ganze Akte zu fuͤllen. So 
erhielt ſie ihre Stelle bei der erſten Weimarer Einteilung 
zu Beginn des vierten Aktes, vor der Theklaſzene, erſt bei 
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der endgültigen Einteilung ruͤckte fie dahinter an ihren 
jetzigen Platz, an den Beginn des fünften Aktes. Spielt 
man das Werk nach der beſtehenden Uebung und nach der 
endguͤltigen Abteilung, ſo eroͤffnet die Szene nach einer 
laͤngeren Aktpauſe den letzten Akt des zweiten Abends. Der 
„geringe und dünne Ton“ der Szene wird durch die voran- 
gehende Unterbrechung weniger ſtoͤrend empfunden. An⸗ 
ders bei der Vorfuͤhrung des Geſamtdramas, wo ſich die 
beiden letzten Akte von Wallenſteins Tod zu einem unun⸗ 
terbrochenen Ganzen zuſammenſchieben. Hier wuͤrden ſich 
an die aͤtheriſchen Toͤne der Theklaſzene ſofort und ohne 
jeden Uebergang die hoͤchſt realen Diskuſſionen Buttlers 
mit den beiden robuſten „Soldaten der Fortuna“ anſchlie⸗ 
ßen. Die beiden Hauptleute wuͤrden dem ſchwediſchen ſo 
nahe geruͤckt werden, daß man, um mit Werder zu reden, 
„die Stimme des letzteren noch im Ohre hat, wenn die harte 
Diſſonanz der anderen einſetzt“. Es iſt zweifellos, daß die 
Szene bei dieſer Art der Anordnung weit mehr als ein 
Fremdkoͤrper im Organismus des Ganzen empfunden 
wuͤrde, als bei den ſonſt uͤblichen Arten der Darſtellung. 

So uͤberwiegen die Gruͤnde, die eine Weglaſſung dieſer 
Szene bei der Auffuͤhrung des Geſamtdramas empfehlen. 
Der Verzicht darauf iſt auch deshalb anzuraten, da die 
Szene nur dann auf der Buͤhne zur Geltung kommt, wenn 
fuͤr die beiden Hauptleute, was unter normalen Verhaͤlt⸗ 
niſſen niemals oder nur aͤußerſt ſelten der Fall iſt, erſte 
darſtelleriſche Kräfte zur Verfügung ſtehen. Auf alle Fälle 
aber gewinnt der fünfte Akt der Tragödie an Einheit und 
Geſchloſſenheit. 
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Die Vorteile, die eine derartige, nach dem urſpruͤng⸗ 
lichen Plane des Werkes geordnete Auffuͤhrung des ganzen 
Dramas in einem Zuge gegenüber der beliebten Zweitei— 
lung der Tragoͤdie bietet, ſind unermeßlich. Jetzt erſt wird 
der niemals genug zu bewundernde Aufbau des gewaltigen 
Werkes zur klaren Anſchauung kommen, jetzt erſt wird die 
Tragoͤdie, die bis dahin mehr oder minder nur in ihren ein- 
zelnen Teilen gewirkt hat, in ihrer dramatiſchen Ganzheit 
wirken und ihre eminenten dramatiſchen und theatraliſchen 
Vorzuͤge in unverminderter Leuchtkraft erglaͤnzen laſſen. 
Anſtelle des elfaktigen Werkes, das am Punkte der hoͤch⸗ 
ſten dramatiſchen Spannung in zwei ungleiche und unor⸗ 
ganiſche Haͤlften auseinanderklafft, das in jeder dieſer 
beiden Haͤlften durch den bei zahlreichen Verwandlungen 
und Aktpauſen ſich herabſenkenden Vorhang in eine Menge 
groͤßerer und kleinerer Stuͤcke zerhackt wird, tritt die von 
dem herrlichen Vorſpiel eingeleitete und nach dem urſpruͤng⸗ 
lichen Plane des Dichters in fuͤnf gewaltige Akte gegliederte 
Tragoͤdie. Daß dieſe Gliederung des Werkes bei der Auf— 
fuͤhrung klar und ſcharf zur Anſchauung kaͤme, muͤßte die 
erſte und wichtigſte Sorge fuͤr die kuͤnſtleriſche Leitung ſein. 
Die ganze dekorative Einrichtung muͤßte unter Verzicht auf 
allen kleinlichen und umſtaͤndlichen modernen Ausſtattungs⸗ 
prunk in erſter Linie darauf bedacht ſein, daß ſaͤmtliche Ver⸗ 
wandlungen innerhalb des Aktes mit Blitzesſchnelle voll: 
zogen werden koͤnnen. Wenn irgend moͤglich, muͤßte die 
offene Verwandlung in ihre Rechte treten, ſodaß ſich die 
Anwendung des Vorhangs ausſchließlich auf die Aktſchluͤſſe 
beſchraͤnken kann. 
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Der wundervolle Aufbau der erſten drei Akte bis zu 
Wallenſteins Abſchluß mit den Schweden wuͤrde nun zum 
erſten Male auf dem Theater zu ſeiner vollen Geltung kom— 
men. Was bis dahin unter dem Namen der Piccolomini 
geſpielt wurde, durch ein viermaliges Fallen des PVor- 
hangs und vier mehr oder minder lange Aktpauſen in fuͤnf 
Abteilungen zerſtuͤckt, ſchiebt ſich nun in zwei aͤußerlich wie 
innerlich gleich bedeutende Akte zuſammen, deren Vorfuͤh⸗ 
rung nur an einer Stelle durch das Niedergehen des Vor— 
hangs und eine Pauſe unterbrochen wird. Im erſten dieſer 
Akte kommt die zuſammenhaͤngende Expoſition zu ihrem un⸗ 
geſchmaͤlerten Recht, im zweiten treten die prachtvollen Kon⸗ 
traſtwirkungen, die der Dichter hier beabſichtigt hat, zum 
erſten Male in die richtige Beleuchtung. Den Mittelpunkt 
des Aktes bildet das glaͤnzende Bild des Banketts, das nun 
erſt durch die unmittelbar vorangehenden Liebesſzenen im 
engen, traulichen Frauengemach ſeine wirkſame Folie er— 
hält. Die Tafelmuſik, die ſchon während Theklas Mono⸗ 
log vernehmbar wird, bildet den natuͤrlichen Uebergang 
von einer Szene in die andere. Der außerordentliche Ge— 
winn, den die unmittelbare, durch eine blitzſchnelle Ver⸗ 
wandlung vermittelte Aneinanderreihung dieſer beiden 
Szenen bringt, tritt erſt dann in die richtige Beleuchtung, 
wenn man ſich des toͤrichten Brauches vieler Bühnen er- 
innert, die Hauptpauſe bei der Auffuͤhrung der Piccolomini 
an dieſe Stelle, hinter den dritten Akt des Stuͤckes, zu 
legen. Keine Stelle iſt weniger geeignet fuͤr eine Pauſe; 
ſchon eine kurze Aktpauſe, wie ſie die endguͤltige Einteilung 
des Werkes bei Schiller bedingt, iſt ein Unding; wieviel 
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mehr eine laͤnger dauernde ſogenannte Erholungspauſe, 
die hier geradezu toͤdlich iſt für die Stimmung und die Auf⸗ 
rechterhaltung des dichteriſchen Zuſammenhangs! Von dem 
gleichen Vorteil für die Geſamtwirkung iſt die unmittel- 
bare Anreihung der nächtlichen Unterredung zwiſchen bei— 
den Piccolomini an die Bankettſzene. Auch hier wieder 
der wundervolle Gegenſatz des rauſchenden Feſtes mit der 
fuͤr Wallenſteins Unternehmung ſcheinbar ſo wichtigen Ge— 
winnung des Reverſes zu der mitternaͤchtlichen Stille jenes 
geheimen Geſpraͤches, das Max Piccolomini die Augen oͤff⸗ 
net, das die in Octavios Geſtalt hinter dem Friedlaͤnder 
daherſchleichende Nemeſis enthüllt und das mit der Nach— 
richt von Seſins Gefangennahme die bevorſtehende Ent— 
ſcheidung ins Rollen bringt. Wie prachtvoll ſchließen ſich 
nun die Ereigniſſe in dieſem dreigegliederten Akte zu einem 
mächtig und wirkungsvoll aufgebauten dramatiſchen Gan- 
zen zuſammen! 

Nach Schluß dieſes zweiten Aktes, wo der Zuſchauer 
ſonſt in einem Momente hoͤchſter Spannung nach Hauſe 
entlaſſen wird, hat nur eine ganz kurze Pauſe ſtattzufinden: 
dann folgt ſofort der dritte Akt, der Wallenſtein in den 
Fruͤhſtunden derſelben Nacht in ſeinem aſtrologiſchen 
Turme findet; auch zeitlich ſchließen ſich die Vorgaͤnge die— 
ſes Aktes unmittelbar an die Ereigniſſe des vorigen Aktes 
an. Schon dieſes aͤußeren Zuſammenhangs wegen darf 
nach dem zweiten Akte nur eine ganz kurze Unterbrechung 
ſtattfinden. So ziehen die erſten drei Akte der Tragoͤdie 
im engſten Zuſammenhang, nur von zwei kurzen Aktpauſen 
unterbrochen, in maͤchtiger dramatiſcher Steigerung an den 
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Augen des Zuſchauers voruͤber. Erſt nach dem Hoͤhepunkte 
des dritten Aktes darf eine längere Unterbrechung des Spie— 
les eintreten; an dieſe Stelle iſt die große Pauſe zu legen, 
die der leiblichen Reſtaurierung der Hoͤrer dient; ſie werde 
in Anbetracht der langen Dauer der Vorſtellung etwa auf 
eine halbe Stunde ausgedehnt. Dann folgen die beiden letz⸗ 
ten Akte der Tragoͤdie, ebenfalls nur an einer Stelle durch 
das Fallen des Vorhangs unterbrochen. 

Der vierte Akt gliedert ſich in aͤhnlicher Weiſe wie der 
zweite Akt in drei ſzeniſche Bilder: die einleitende Szene 
bei Wallenſtein, deſſen Unterredung mit Max und die 
Traumerzaͤhlung, dann die Szenen des Gegenſpiels in Des 
tavios Wohnung, endlich die große Szenenreihe, die den 
ganzen Abfall und den Niedergang bis zu Maxens Los— 
reißung zuſammenfaßt. Dieſe Szenen, die dem dritten 
Akte von Wallenſteins Tod entſprechen, ſind, wie es auch 
bei der Auffuͤhrung an zwei Abenden vielfach zu geſchehen 
pflegt, unter Beſeitigung der Verwandlung nach III, 12 
auf einen Schauplatz zuſammenzulegen. Die beiden voͤllig 
unnoͤtigen Frauenſzenen III, 11 und 12, in denen die 
Herzogin den Abfall ihres Gatten erfaͤhrt, ebenſo Wallen⸗ 
ſteins Monolog „Du haſt's erreicht, Octavio!“ (III, 13), 
deſſen lyriſches Intermezzo den dramatischen Fluß der Hand— 
lung hier in ſtoͤrender Weiſe hemmt, ſind zu beſeitigen und 
aus Wallenſteins Worten „Jetzt fecht' ich für mein Haupt 
und fuͤr mein Leben“ unmittelbar in die an Illo und Terzky 
gerichtete Rede „Mut, Freunde, Mut! Wir ſind noch 
nicht zu Boden“ (W. T. 1819) uͤberzugehen. Durch dieſe 
Zuſammenziehung wird der uͤberwaͤltigende Eindruck der 
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Schlag auf Schlag uͤber Wallenſteins Haupt hereinbrechen⸗ 
den Hiobspoſten und damit die dramatiſche und theatraliſche 
Wirkung dieſer Szenen ganz bedeutend geſteigert. Der 
Vorteil, der der Auffuͤhrung hieraus erwaͤchſt, faͤllt umſo 
mehr ins Gewicht, wenn man ſich erinnert, daß die von 
dem Dichter vorgeſchriebene Verwandlung in einen „großen 
Saal“ vor III, 13 an vielen Buͤhnen ſogar in einen Akt⸗ 
ſchluß verwandelt und dieſer Akt dadurch in zwei durch 
eine groͤßere Pauſe getrennte Akte auseinandergeriſſen wird. 
Man kann den Bau dieſer Szenen kaum auf eine toͤrichtere 
Weiſe zugrunde richten. Auch die Frauenſzenen, die den 
dritten Akt von Wallenſteins Tod einleiten (Auft. 1-3), die, 
wie ſchon Tieck richtig erkannte, die Handlung allzu lange 
aufhalten, die fuͤr die Charakteriſtik nichts weſentliches 
Neues bringen und in der Tat ſehr leicht entbehrt werden 
koͤnnen, ſind bis zum Auftritt Wallenſteins mit Illo zu til⸗ 
gen. Dies iſt bei der Auffuͤhrung des Geſamtdramas umſo 
mehr zu befuͤrworten, als hierbei die Szenen in Octavios 
Wohnung und die folgenden Szenen in den friedlaͤndiſchen 
Gemaͤchern unmittelbar aneinanderruͤcken. Nach der Ab⸗ 
ſchiedsſzene zwiſchen Octavio und Mar, die in der politi⸗ 
ſchen Tragödie an ſich ſchon einen gewiſſen lyriſchen Ruhe: 
punkt bedeutet, duͤrfen in den breit angelegten Geſpraͤchen 
der drei Frauen nicht abermals Szenen folgen, die mehr 
oder minder lyriſchen Charakter tragen und die Haupthand⸗ 
lung ſelbſt in keiner Weiſe foͤrdern. Nach der Verwand— 
lung, die dem Abſchied Octavios von ſeinem Sohne folgt, 
muß alsbald wieder die politiſche Handlung in kraͤftigen 
Tönen („Es iſt noch ſtill im Lager?“ ) einſetzen. Die ſze⸗ 
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niſche Anordnung, die der vierte Akt des Geſamtdramas er- 
faͤhrt, bringt den weiteren großen Gewinn, daß die Traum⸗ 
erzaͤhlung in der einleitenden Szene des Aktes mit der Nach— 
richt von Octavios Verrat naͤher zuſammenruͤckt, anſtatt 
durch einen Akteinſchnitt von ihr getrennt zu ſein. Die 
tragiſche Ironie in Wallenſteins Sternenglauben tritt da⸗ 
durch in hellere und wirkſamere Beleuchtung. Das Zu— 
ſammengehoͤrige fuͤgt ſich in dieſem vierten Akte zu einem 
dramatiſch vortrefflich gebauten Akte zuſammen, anſtatt 
daß es, wie bisher, durch ein dreimaliges Fallen des Vor— 
hangs mit einer oder gar zwei Aktpauſen in mehrere Stuͤcke 
auseinandergeriſſen wird. 

Dasſelbe gilt von dem fuͤnften Akte der Tragoͤdie; er 
faßt nun in drei ſehr gluͤcklich kontraſtierenden ſzeniſchen 
Bildern die ganze Kataſtrophe zuſammen, die in Wallen⸗ 
ſteins Tod ſehr zu ihrem Nachteil zwei Akte, bei der ur- 
ſpruͤnglichen Weimarer Einteilung ſogar drei volle Akte 
in Anſpruch nahm. 

Die ſzeniſche Anordnung des Geſamtdramas wuͤrde ſich 
darnach in folgender Weiſe zu geſtalten haben: 


Vorſpiel⸗ W. L. 

1: 8: 
Saal auf dem Rathauſe zu Pilfen. = P. I. 
Saal beim Herzog von Friedland. — P. II. 

II. Akt: 
. Ein Zimmer. = P. III. 
Bankettſaal. = P. IV. 
Ein Zimmer in Piccolominis Wohnung. = P. V. 
Kilian: Schillers Wallenſtein ö 4 


D m 


> 9 m 


50 Szenarium des Geſamtdramas 


L. Ait: 
Ein Zimmer zu aſtrologiſchen Arbeiten eingerichtet. — 
W. T. I. 
IV. Akt: 
1. Ein Zimmer bei Wallenftein. = W. T. II, 1—3. 
2. Ein Zimmer in Piccolominis Wohnung. = W. T. II, 
4—7. 
3. Zimmer wie zu Anfang des Aktes. = W. T. III, 
4— 14, 14—23. 
V. a8: 
1. In des Buͤrgermeiſters Haufe zu Eger. = W. T. IV, 
1—8. 
2. Ein Zimmer bei der Herzogin. W. T. IV, 9— 14. 
3. Saal mit Galerie. = W. T. V, 3— 12. 


Einfach und uͤberſichtlich, machtvoll und groß erhebt ſich 
nun der Prachtbau der Tragoͤdie vor den Augen des Zu⸗ 
ſchauers. Anſtelle der zerſtuͤckelten Teile, die ihm gewohn- 
terweiſe auf der Buͤhne gezeigt wurden, tritt ihm das 
einheitliche und feſtgefuͤgte Drama entgegen, in der Faſſung 
etwa, wie es urſpruͤnglich vor dem geiſtigen Auge des 
Dichters ſtand. 


Die Kürzung 


Naͤchſt der Gliederung des Werkes iſt die ſchwierigſte 
und wichtigſte Frage bei deſſen Geſtaltung fuͤr die Buͤhne 
die Frage der richtigen Kuͤrzung. Ein gutes Dritteil 
ſaͤmtlicher Verſe muß aus der Dichtung geſtrichen werden, 
damit ſie den Umfang eines in einem Zuge zu ſpielenden 
Stuͤckes, das mit den Pauſen etwa die Spieldauer von ſechs 
Stunden in Anſpruch nimmt, nicht erheblich uͤberſchreite. 
Die Loͤſung dieſer Aufgabe iſt gewiß nicht leicht, aber ſie iſt 
keineswegs unmoͤglich. Die Schwierigkeiten, die ihr ent⸗ 
gegenſtehen, liegen zum Teil in den verkehrten Anſchau⸗ 
ungen und der mißverſtandenen Pietaͤt, die man gegenuͤber 
den Werken unſerer Klaſſiker vielfach bewahren zu muͤſſen 
glaubt — einer Pietaͤt, die den großen Unterſchied zwiſchen 
Leſer und Zuſchauer verkennt, die der Meinung iſt, daß 
jedes Wort, das im Buche vielleicht am Platze iſt, auch auf 
der Buͤhne notwendig und tauglich ſei, die jede Tilgung 
einer dem Leſer wohl vertrauten und liebgewordenen Stelle 
als ein Verbrechen gegen die geheiligte Majeſtaͤt des Dich⸗ 
ters zu brandmarken ſucht. Eine ſolche Anſchauung iſt 
grundverkehrt; man ſollte ſich im Klaren daruͤber ſein, daß 
das für den Leſer beſtimmte Buch und der für die Auffuͤh⸗ 
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rung eingerichtete Text zwei ganz und gar verſchiedene 
Dinge ſind. Ein Leſer kann, wie Werder mit Recht betont, 
„doppelt ſoviel Worte ertragen, als ein Hoͤrer und Zu— 
ſchauer“. Was auf der Buͤhne getilgt und nicht geſprochen 
wird, lebt dem Hoͤrer im Buche und iſt ihm nicht verloren. 

Man ſollte ſich der diametralen Verſchiedenheit zwi⸗ 
ſchen Buch⸗ und Buͤhnendrama bei keinem Werke jo be— 
wußt bleiben wie bei Schillers Wallenſtein. Denn kaum 
in einem andern ſeiner Dramen hat ſich Schiller durch die 
Breite der dichteriſchen Ausfuͤhrung in einzelnen Teilen 
dem Buͤhnendrama ſo ſehr entfremdet wie gerade hier. 

Schiller ſelbſt war ſich der Gefahren, mit denen er in 
dieſer Beziehung zu kaͤmpfen hatte, ſehr wohl bewußt. So 
ſchrieb er im Oktober 1797 an Goethe, er glaube, indem er 
die damals noch in Proſa verfaßten, fertigen Szenen des 
Wallenſtein wieder anſehe, „einige Trockenheit“ darin zu 
finden, die er aber wohl erklaͤren und auch wegzuraͤumen 
hoffe. „Sie entſtand aus einer gewiſſen Furcht, in meine 
ehemalige rhetoriſche Manier zu fallen, und aus einem zu 
aͤngſtlichen Beſtreben, dem Objekte recht nahe zu bleiben.“ 
Die Gefahr, in eine allzu große „Trockenheit“ zu verfallen, 
war fuͤr Schillers Individualitaͤt ſicher weniger groß als 
die, die ihm aus ſeiner Neigung zur „rhetoriſchen Manier“ 
drohte. Nicht umſonſt hatte Humboldt dem Freunde ge— 
raten, die Tragoͤdie in Proſa abzufaſſen. Aber dieſe ur⸗ 
ſpruͤngliche Abſicht wurde im November 1797 endgültig 
aufgegeben, und die bisher in Proſa geſchriebenen Teile er- 
hielten ihre jambiſche Form. Nun erſt offenbarte ſich der 
Segen, den der Rythmus fuͤr die dichteriſche Behandlung 
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des Gegenſtandes mit ſich brachte; der Gegenſtand erhielt 
mehr „poetiſche Würde” und wurde in eine höhere dichte— 
riſche Sphäre gehoben; für eine Reihe von Motiven, die in 
proſaiſchem Gewande nicht zu verletzen ſchienen, wurde der 
Rythmus der ſtrenge Pruͤfſtein ihrer poetiſchen Verwend— 
barkeit. Gleichzeitig aber zeigten ſich die großen Gefah— 
ren, die der Rythmus gerade bei Schillers individueller 
Veranlagung in ſich ſchloß. Er ſelbſt beklagte in dem ſchon 
oben zitierten Briefe an Goethe vom Dezember 1797, daß 
die Jamben, „obgleich ſie den Ausdruck verkuͤrzen, eine 
poetiſche Gemuͤtlichkeit unterhalten, die einen ins Breite 
treibt“. Und in demſelben Briefe faͤhrt er fort: „Es 
kommt mir vor, als ob mich ein gewiſſer epiſcher Geiſt 
angewandelt habe, der aus der Macht Ihrer unmittelbaren 
Einwirkung zu erklaͤren ſein mag; doch glaube ich nicht, 
daß er dem Dramatiſchen ſchadet, weil er vielleicht das ein⸗ 
zige Mittel war, dieſem proſaiſchen Stoff eine poetiſche 
Natur zu geben.“ 

In dieſem Glauben hat ſich der Dichter getaͤuſcht; der 
„gewiſſe epiſche Geiſt“, den er hier aus Goethes unmittel— 
barer Einwirkung zu erklaͤren ſucht, hat dem Dramatiſchen 
allerdings geſchadet und iſt der Tragoͤdie als Buͤhnenwerk 
betrachtet in vieler Beziehung zum Verhaͤngnis gewor— 
den. Der Dichter ſelbſt mochte wohl die Empfindung nicht 
voͤllig loswerden, daß hier eine gefaͤhrliche Klippe fuͤr ihn 
zu umſchiffen war. Er kam in einem Briefe an Goethe 
vom Auguſt 1798 noch einmal ausfuͤhrlich auf dieſe Frage 
zuruͤck: „Ich laſſe meine Perſonen viel ſprechen, ſich mit 
einer gewiſſen Breite herauslaſſen; Sie haben mir daruͤber 
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nichts geſagt und ſcheinen es nicht zu tadeln. Ja, Ihr 
eigener usus ſowohl im Drama als im Lyriſchen ſpricht 
mir dafuͤr. Es iſt zuverlaͤſſig, man koͤnnte mit weniger 
Worten auskommen, um die tragiſche Handlung auf- und 
abzuwickeln, auch möchte es der Natur handelnder Cha⸗ 
raktere gemaͤßer erſcheinen.“ Wohl ſucht er auf das Bei- 
ſpiel der Alten zu verweiſen, auf Ariſtoteles und auf ein 
hoͤheres poetiſches Geſetz, das hierin eine Abweichung von 
der Wirklichkeit fordere. Wohl ſucht er daran zu erinnern, 
daß alle poetiſchen Perſonen ſymboliſche Weſen ſeien, daß 
fie als ſolche immer das Allgemeine der Menſchheit darzu⸗ 
ſtellen und auszuſprechen haͤtten. Wohl glaubt er befuͤrch⸗ 
ten zu muͤſſen, daß eine kuͤrzere und lakoniſchere Behand- 
lungsweiſe viel zu arm und trocken ausfallen werde, daß 
ſie zu ſehr realiſtiſch hart und in heftigen Situationen un⸗ 
ausſtehlich werde, wogegen „eine breitere und vollere Be— 
handlungsweiſe immer eine gewiſſe Ruhe und Gemuͤtlich— 
keit“ hervorzubringen vermoͤchte. Aber die Verteidigung, 
die hier dem Dramatiker Schiller vonſeiten des Kunſt— 
theoretikers zuteil wird, ſteht auf ſchwachen Fuͤßen. Der 
Hinweis auf die Alten ſowohl wie auf Goethe iſt wenig 
am Platze bei einem Drama, das ſich in ſeiner ganzen 
Grundlage in den Spuren des neueren, mit voller 
Deutlichkeit auf das Vorbild Shakeſpeares hinweiſenden 
Charaktertragoͤdie bewegt. Vor allem aber iſt die wich⸗ 
tigſte Frage, die der ſtiliſtiſchen Einheitlichkeit eines Werkes 
und die der Notwendigkeit, an dem einmal gewaͤhlten kuͤnſt⸗ 
leriſchen Stile feſtzuhalten, bei dieſen theoretiſchen Erwaͤ— 
gungen außeracht gelaſſen. 
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Die Tatſache aber iſt nicht aus der Welt zu jchaf- 
fen, daß ſich der Dichter namentlich in den ſpaͤteren 
Teilen des Werkes und in den erſten Akten bei 
denjenigen Teilen, an denen er mit ſeinem Herzen am 
meiſten beteiligt war, alſo bei den Geſtalten des Liebes 
paares, immer mehr in eine rhetoriſche Breite verloren 
hat, die dem urſpruͤnglichen ſtiliſtiſchen Charakter des Wer⸗ 
kes und ſeinen vollendetſten Teilen voͤllig fremd war. Wer⸗ 
der iſt unleugbar im Recht mit ſeiner Behauptung, daß, 
„wenn durchgaͤngig weniger geſprochen wuͤrde, jeder ſich 
weniger breit ausließe, als es der Fall iſt,“ das Ganze 
wohl nicht „über die Grenzen eines großen fuͤnfaktigen 
Stuͤckes mit einem dieſem Geſamtmaß entſprechenden Pro- 
log“ haͤtte hinauszuwachſen brauchen. Werder irrt nur 
darin, daß er von dem hier erhobenen Vorwurf einer durch— 
weg waltenden allzu großen Breite einzig und allein die 
Szene zwiſchen Wallenſtein und Wrangel ausnehmen 
moͤchte. Dieſer herrlichen Szene ſtehen in der Knappheit 
des dramatiſchen Ausdrucks und in ihrer Bedeutung nach 
der charakteriſtiſchen Seite viele Teile der Piccolomini, vor 
allem das ganze Bankett, der groͤßte Teil der politiſchen 
Expoſitionsſzenen und in Wallenſteins Tod die Szenen des 
Gegenſpiels, die Unterredungen Octavios mit Jolani und 
Buttler, in der Hauptſache voͤllig ebenbuͤrtig zur Seite. Es 
iſt nicht unwichtig, dies mit beſonderem Nachdruck hervor⸗ 
zuheben. Denn gerade die hohe Vollendung ſo vieler be— 
deutender Teile des Gedichtes ſetzt den Abſtand derjenigen 
Partien, die an Knappheit des Ausdrucks und Kraft der 
Charakteriſierung teilweiſe ſehr weit dahinter zuruͤckſtehen, 
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in umſo hellere Beleuchtung. Und die hohe Vollendung 
jener Teile, die uns zu unſerer hoͤchſten Bewunderung 
zeigt, was des Dichters kraftvolles Wollen und Koͤnnen 
ſeiner Natur abzuringen vermochte, laͤßt es um ſo ſchmerz⸗ 
licher bedauern, daß der Dichter ſich dem ungluͤckſeligen 
Einfluſſe des „epiſchen Geiſtes“ nicht bei allen Teilen des 
Dramas mit gleicher Kraft zu entziehen vermochte. Denn 
die Folge war jene ſtiliſtiſche Ungleichheit der Wallen- 
ſteiniſchen Gedichte, die zwar von den blinden Verehrern 
des Werkes geleugnet wird, die aber nichtsdeſtoweniger 
vorhanden iſt und die das Gedicht, trotz ſeiner gewaltigen 
Vorzuͤge im einzelnen, als einheitliches Drama nicht auf 
dieſelbe Stufe ſtellt wie die meiſten anderen Schoͤpfungen 
des Dichters. 

Es iſt keineswegs uͤberfluͤſſig, dieſe Fragen ins Auge 
zu faſſen, wenn man das Problem der Buͤhnengeſtaltung 
des Werkes in befriedigender Weiſe zu loͤſen ſucht. Denn 
der klare Einblick in die ſtiliſtiſche Beſchaffenheit des Wer⸗ 
kes legt der Buͤhne nicht nur das Recht, ſondern auch die 
Verpflichtung auf, durch eine energiſche und von einheit- 
lichen Geſichtspunkten geleitete Kuͤrzung jene Ungleich⸗ 
heiten bis zu einem gewiſſen Maße auszugleichen und bei 
der Aufführung vor allem dem Drama als ſolchem, teil- 
weiſe ſelbſt auf Koſten mancher dichteriſchen Einzelſchoͤn⸗ 
heiten, zu ſeinem Rechte zu verhelfen. 

Die Kuͤrzung hat in erſter Linie bei den Teilen einzu⸗ 
ſetzen, die in gewiſſem Sinne wenigſtens als eine bloße Epi— 
ſode der großen politiſchen Tragoͤdie bezeichnet werden koͤn⸗ 
nen: alſo bei der Liebeshandlung und bei den Frauenſzenen. 
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Auch wenn man die Anſicht Tiecks, der von dem „Her— 
eingezwungenen und Unpaſſenden der weiblichen Figuren“ 
ſpricht, nicht in ihrer ganzen Schaͤrfe teilen will, wird man 
ſeiner vortrefflichen Kritik von Schillers Wallenſtein, bis 
heute der ehernen Grundlage fuͤr jede unbefangene aͤſthe— 
tiſche Beurteilung des Gedichtes, doch darin unbedingt bei— 
ſtimmen muͤſſen, daß ſich gegen die ſchoͤn gedichtete Liebes— 
epiſode das uͤbrige Werk, und zwar das „Beſte und wahr— 
haft Hiſtoriſche in ihm“, mit allen Kraͤften ſtraͤube und daß 
dem Dichter eine wahrhaft harmoniſche Verbindung der 
beiden heterogenen Elemente nur in unvollkommenem 
Maße gegluͤckt iſt. Und auch die Vertreter der neueren 
und neueſten Aeſthetik find, ſofern fie nicht in einem blin- 
den Schillerkult befangen ſind, gerne bereit einzuraͤumen, 
daß hier, wo der Dichter am meiſten mit dem Herzen ge— 
arbeitet und ſich am meiſten die Herzen ſeines Volkes er— 
obert hat, einer der ſchwaͤchſten Punkte des Dramas liegt 
und daß der Dichter hier dem Geſchmack ſeiner Zeit 
ſeinen unfreiwilligen Tribut gezollt hat. 

Das ausgeſprochen Schillerſche Gepraͤge dieſer Geſtal— 
ten freilich ſoll und darf die Buͤhne nicht zerſtoͤren. Aber 
ſie kann den Umfang der betreffenden Szenen bedeutend 
vermindern, ohne der Dichtung einen Schaden zu tun. 
Vor allem beduͤrfen die Familienſzenen, die den dritten 
Akt der Piccolomini bilden, einer energiſchen Zuſammen⸗ 
ziehung; dieſe iſt hier umſo mehr am Platze, als die Gruppe 
dieſer Szenen, die nach der endgültigen Schillerſchen Ab- 
teilung des Gedichtes einen ganzen Akt ausfuͤllen, bei der 
Auffuͤhrung des Geſamtdramas, zu einer bloßen Einlei⸗ 
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tungsſzene für den zweiten Akt zuſammenſchmilzt. Es liegt 
hier umſo weniger Anlaß zur aͤngſtlichen Schonung vor, 
als der Dichter ſelbſt in der ruͤckſichtsloſen Zuſam⸗ 
menziehung dieſer Szenen fuͤr die Buͤhne vorange— 
gangen iſt und die Wege fuͤr ihre ſachentſprechende 
Kuͤrzung gewieſen hat. So ſind beiſpielsweiſe in 
dem von Schiller im Dezember 1799 an das Stutt⸗ 
garter Theater verſandten Bühnenmanuffript u. a. die 
Verſe 1566—4684 getilgt, alſo im ganzen 145 Verſe, die 
zum Teil uͤberhaupt in der Handſchrift fehlen, zum Teil 
von dem Dichter geſtrichen ſind. Durch dieſen großen 
Strich werden die breit ausgeſponnenen Eroͤrterungen uͤber 
des Herzogs aſtrologiſchen Turm und ſeinen Sternenglau⸗ 
ben, die in dem Munde der Liebenden ebenſo kalt wie un- 
natürlich wirken, ſehr zum Vorteil der Buͤhnenwirkung be- 
ſeitigt. Man wird dieſen Strich, der durch das Anſehen 
des Dichters ſanktioniert iſt, ohne jedes Bedenken auch fuͤr 
die heutige Auffuͤhrung uͤbernehmen: es liegt durchaus 
keine Veranlaſſung vor, paͤpſtlicher zu ſein als der Papſt. 

Auch an zahlreichen andern Stellen bietet dieſe Hand- 
ſchrift ein vortreffliches Vorbild fuͤr die Kuͤrzungen, die 
fuͤr die Auffuͤhrung zu empfehlen ſind. Sie haben neben 
dem dritten Akte der Piccolomini in erſter Linie an den 
Familien- und Liebesſzenen im dritten Akte von Wallen⸗ 
ſteins Tod anzuſetzen. Die Tilgung der einleitenden 
Frauenſzenen dieſes Aktes und der voͤllig entbehrlichen 
Frauenſzenen III, 14, 12, die ſich aus der Gliederung des 
Geſamtdramas mit einer gewiſſen Notwendigkeit ergibt, 
wurde ſchon oben beruͤhrt. Auch der waͤrmſte Verehrer des 
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Gedichtes wird es als keinen großen Schaden empfinden, 
wenn das haͤufige Erſcheinen der Herzogin von Friedland, 
die mit ihren traͤnenreichen Klagen hoͤchſt ermuͤdend wirkt 
und dem Dichter ſelbſt eine gewiſſe Verlegenheit zu be- 
reiten ſchien, auf ein moͤglichſt beſcheidenes Maß beſchraͤnkt 
wird. Aber auch die Szenen zwiſchen Max und Thekla 
zum Schluß dieſes Aktes, aus deren abſtrakter und etwas 
froftiger Seelengroͤße mehr der Dichter als die beiden 
Liebenden ſprechen, beduͤrfen einer ſehr energiſchen Verkuͤr⸗ 
zung, wenn dieſer Akt in ſeinem großen dramatiſchen Zuge 
nicht gegen Schluß erlahmen und in feiner Wirkung be⸗ 
deutend geſchaͤdigt werden ſoll. 


Wallenſteins Charakter und 
die Auffuͤhrung 


Neben den Frauen- und den Liebesſzenen iſt es vor 
allem die Geſtalt des Friedlaͤnders ſelbſt, die der Kuͤrzung 
die willkommenſte Handhabe bietet. Aus zwei Gruͤnden 
darf und muß die Buͤhne hier eine energiſche Beſchneidung 
des Textes verlangen: zum erſten deshalb, weil die epiſche 
Breite und die ſchwungvolle Rhetorik der Dichtung keiner 
andern Geſtalt der Tragoͤdie verhaͤngnisvoller geworden 
iſt als der des Titelhelden; und zum zweiten deshalb, 
weil die unſichere und inkonſequente Charakterzeichnung 
Wallenſteins durch eine verſtaͤndige und geſchickte Kuͤrzung 
wenigſtens in ihren auffallendſten Mängeln verbeſſert wer— 

den kann. 
Mit der Charakteriſtik des Friedlaͤnders iſt ein heikler 
Punkt in der Beurteilung des Gedichtes zu beruͤhren. 
Unſere Aeſthetik huldigt leider gerade in bezug auf 
den Lieblingsdichter des deutſchen Volkes auch heute noch 
einem blinden und unwuͤrdigen Goͤtzendienſt. Dieſer 
Goͤtzendienſt hat bei kaum einem andern Werke ſo reiche 
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und ſeltſame Blüten getrieben, wie bei der Wallenftein- 
tragoͤdie. Sie gilt als das größte Meiſterwerk des Dich— 
ters, und man kann noch heute tagtaͤglich dem Urteile 
begegnen, daß ſpeziell Wallenſteins Tod die Krone unter 
Schillers tragiſchen Schoͤpfungen bedeute. Dieſes Urteil, 
das ſchon deshalb voͤllig verkehrt und ungerecht iſt, weil 
gerade die letzten Akte des Geſamtdramas, alſo Wallen⸗ 
ſteins Tod, gegenuͤber den erſten Akten in vieler Bezie— 
hung bedeutend abfallen, iſt nur dadurch aufrecht zu er⸗ 
halten, daß man in dem Mittelpunkte des Werkes, dem 
Charakterbilde des Friedlaͤnders, eine unantaſtbare 
Meiſterleiſtung bewundert. 

Dieſe Anſchauung iſt unhaltbar, und man erweiſt dem 
Anſehen des großen Dichters einen ſchlechten Dienſt, wenn 
man auch die Schwaͤchen und Unvollkommenheiten ſeines 
Werkes zu Vorzuͤgen erhebt und dem Gedichte den Stem⸗ 
pel abſoluter Vollkommenheit aufpraͤgt. Was Schil⸗ 
lers Wallenſtein an wirklich Bedeutendem enthaͤlt, iſt 
ſo uͤberreich, daß man darauf verzichten ſollte, die hier ſo 
wohlangebrachte Bewunderung auch auf die Teile auszu⸗ 
dehnen, wo des Dichters Kraft erlahmt iſt oder ſich auf 
Abwege verirrt hat. Dies aber war der Fall bei der 
Zeichnung und Durchfuͤhrung von Wallenſteins Charakter, 
dem als kuͤnſtleriſchem Ganzem — trotz glaͤnzender und 
prachtvoller Einzelheiten — die Einheitlichkeit und die uͤber— 
zeugende Glaubhaftigkeit fehlt. Angeſichts der ruͤckhaltsloſen 
Bewunderung aber, die auch dieſer Seite des Werkes von 
vielen Erklaͤrern gezollt wird und angeſichts des from— 
men Uebereifers, der jeden Einwand gegen die Vollkommen⸗ 
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heit des Gedichtes als ein unerhoͤrtes Majeſtaͤtsverbrechen 
zu brandmarken ſucht, vermag man ſich des Argwohnes 
nicht zu erwehren, daß das, was wirklich in dieſem Werke 
bedeutend und unvergaͤnglich iſt, in ſeiner ganzen Groͤße 
von ſolcher Seite nur mangelhaft gewuͤrdigt wird. 

Es iſt nicht unintereſſant, gegenuͤber der blinden Ver⸗ 
himmelung, in die ſich eine gelehrte, mit dem geſamten 
Ruͤſtzeug philoſophiſcher Bildung ausgeſtattete, aber im 
Grunde unfruchtbare, weil voͤllig abſtrakte, blutloſe und 
theaterfremde Schillerkritik verirrt hat und noch heute fort- 
waͤhrend verirrt, an das ſchlichte, beinahe laienhaft an⸗ 
mutende, aber von einem klaren und geſunden Menjchen- 
verſtand diktierte Urteil zu erinnern, das Herzog Karl 
Auguſt nach der erſten Auffuͤhrung des Wallenſtein uͤber 
die Dichtung faͤllte und das in der Hauptſache den Nagel 
mehr auf den Kopf traf als viele dickleibige Kommentare 
unſerer gelehrten Schillerliteratur. Karl Auguſt ſchrieb 
nach der erſten Auffuͤhrung der Piccolomini, die damals 
noch die beiden erſten Akte von Wallenſteins Tod um— 
faßten, an Goethe (31. Januar 1799): 

„Ueber den geſtrigen Wallenſtein — die ausnehmend 
ſchoͤne Sprache abgerechnet, die wirklich vorzüglich, vor— 
trefflich iſt — aber uͤber ſeine Fehler moͤchte ich ein ordent⸗ 
lich Programm ſchreiben; indeſſen muß man den zweiten 
Teil erſt abwarten. Ich glaube wirklich, daß aus beiden 
Teilen ein ſchoͤnes Ganze koͤnnte ausgeſchieden werden; 
es müßte aber mit vieler Herzhaftigkeit davon abgeloͤſet 
und anderes eingeflickt werden. Der Charakter des Hel— 
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den, der meiner Meinung nach auch eine Verbeſſerung be— 
duͤrfte, koͤnnte gewiß mit Wenigem ſtaͤndiger gemacht 
werden.“ 

Die gegen Schillers Wallenſtein erhobenen Einwaͤnde 
haben ihren ſchaͤrfſten Ausdruck gefunden in dem, was 
Otto Ludwig an der bekannten Stelle ſeiner Shakeſpeare⸗ 
ſtudien daruͤber geaͤußert hat. Dieſe Ausfuͤhrungen ſind 
von einigen Einſeitigkeiten und Uebertreibungen vielleicht 
nicht freizuſprechen; aber der Kern deſſen, was Otto Lud⸗ 
wig gegen Wallenſteins Charakter vorbringt, iſt heute noch 
ſo unantaſtbar und richtig wie ehemals. 

Die Angriffe Otto Ludwigs haben natürlich nicht ver⸗ 
fehlt, einen Sturm der tiefen Entruͤſtung bei der Ge— 
meinde der Strengglaͤubigen hervorzurufen. Man rief 
Anathema uͤber den Unhold, ohne zu bedenken, daß ſehr 
Vieles von dem, was er zum erſtenmal in praͤgnanter Form 
zum Ausdruck gebracht hatte, ſchon von manchen andern 
in aͤhnlicher Weiſe empfunden und mehr oder minder deut⸗ 
lich auch ausgeſprochen worden war. Die ganze Phalanx der 
ſchulmeiſterlichen Aeſthetik zog gegen den Empoͤrer wider 
den heiligen Geiſt zu Felde und verſuchte nachzuweiſen, daß 
Otto Ludwig, in einer einſeitigen Verehrung Shakeſpeares 
befangen, dem eigentuͤmlichen Geiſte des großen deutſchen 
Dramatikers nicht gerecht zu werden vermoͤge. Dieſer 
Standpunkt iſt auch bei den neueren und neueſten Kom⸗ 
mentatoren im weſentlichen derſelbe geblieben. Man hat 
ſich daran gewoͤhnt, Otto Ludwig bei Beſprechung der 
Wallenſteinfrage entweder voͤllig totzuſchweigen oder 
aber ſeine Kritik mit ſouveraͤner Geringſchaͤtzung als eine 
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vollkommene „Verkennung“ Schillers in einigen wenigen 
Worten abzutun. Allem weiteren Zuruͤckgreifen aber auf 
Otto Ludwig glaubt man dadurch von vornherein die Spitze 
zu bieten, daß man jeden, der ſich deſſen erdreiſtet, als 
einen „unſelbſtaͤndigen Kopf“ bezeichnet, der fuͤr das wahre 
Verſtaͤndnis Schillers noch nicht die genuͤgende Reife 
beſitzt. 

Wo man neuerdings verſuchte, die Kritik Otto Ludwigs 
in ſachlicher Weiſe zu pruͤfen, iſt dieſe nur da und dort, 
ſo in der kleinen Schrift von Heinrich Kuͤhnlein (Otto Lud⸗ 
wigs Kampf gegen Schiller, Leipzig 1900) einigermaßen zu 
ihrem Rechte gekommen. Auch Carl Alt (Schillers und 
Otto Ludwigs aͤſthetiſche Grundſaͤtze und Ludwigs Schiller— 
kritik, Euphorion XII) hat die Berechtigung von Ludwigs 
Angriffen bis zu einem gewiſſen Maße wenigſtens zuge— 
ſtanden. Alfred von Berger (Otto Ludwig und Friedrich 
Schiller, Studien und Kritiken, Wien 1896; vgl. auch 
die Bemerkungen von R. M. Meyer, Shakeſpeare-Jahrbuch 
37) hat in intereſſanter Weiſe verſucht, Otto Ludwigs Kris 
tik des Wallenſtein aus den völlig entgegengeſetzten Indivi⸗ 
dualitaͤten der beiden Dichter zu erklaͤren. Aber er irrt, 
wenn er glaubt, Otto Ludwigs Kritik des Schillerſchen 
Wallenſtein ſei „Lediglich entſprungen einem Vergleichen 
dieſes letzteren mit ſeinem eigenen Wallenſtein, des Schil- 
lerſchen dramatiſchen Stiles mit dem ſeinem eigenen Weſen 
entſprechenden“. Die Richtigkeit dieſer Anſchauung wuͤrde 
die Objektivitaͤt von Otto Ludwigs Kritik in ein bedenf- 
liches Licht ruͤcken. Man ſollte Ludwigs eigenen Wallen⸗ 
ſteinplan und ſeine Entwuͤrfe zu dieſer Tragoͤdie bei der 
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Betrachtung jener Frage gaͤnzlich aus dem Spiele laſſen. 
Die Frage, ob und inwieweit dem thuͤringiſchen Dichter 
die Ausfuͤhrung dieſer Plaͤne gegluͤckt und ob damit 
ein dem Schillerſchen Wallenſtein ebenbuͤrtiges Kunſtwerk 
entſtanden waͤre, hat ganz und gar nichts zu tun mit der 
Frage nach der Berechtigung der von Otto Ludwig gegen 
Schillers Drama erhobenen Einwaͤnde. Es unterliegt kei⸗ 
nem Zweifel, daß Otto Ludwigs Kritik des Schillerſchen 
Gedichtes ganz und gar die naͤmliche waͤre, auch wenn er 
an eine dichteriſche Behandlung des Wallenſtein niemals 
in ſeinem Leben gedacht und wenn in dem Kritiker 
Ludwig auch nicht der kleinſte Funke einer gleichzeitigen 
dichteriſchen Begabung geſteckt haͤtte. 

Auf keinen Fall werden durch die geringſchaͤtzige Be⸗ 
urteilung oder die Ignorierung, die man Otto Ludwigs 
Kritik in den meiſten Faͤllen zuteil werden laͤßt, die un⸗ 
leugbaren Wahrheiten, die er ausgeſprochen hat, aus der 
Welt geſchafft. Nichts ſpricht beredter fuͤr das Schwer— 
gewicht dieſer Kritik, als die heiße, aber leider erfolgloſe 
Muͤhe, die von den Kommentatoren unablaͤſſig darauf ver⸗ 
wendet wird, die kuͤnſtleriſche Einheit und Glaubwuͤrdig⸗ 
keit von Wallenſteins Charakter um jeden Preis nachzuwei⸗ 
ſen — eine Bemuͤhung, die, auch wenn ſie Otto Ludwig zu 
ignorieren ſcheint, tatſaͤchlich doch gegen ihn gerichtet iſt 
und gegen ihn Sturm zu laufen den ohnmaͤchtigen Verſuch 
unternimmt. 

Es liegt nicht in der Aufgabe dieſes Buches, das, was 
Otto Ludwig zum Teil in unuͤbertrefflicher Weiſe uͤber 
Schillers Wallenſtein geaͤußert hat, hier noch einmal her⸗ 
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vorzuholen und wiederzukaͤuen, zumal der Inhalt ſeiner 
Darlegungen in der Hauptſache als bekannt gelten darf. 
Es iſt ebenſowenig die Aufgabe dieſes Buchese, eine aus— 
fuͤhrliche Analyſe von Wallenſteins Charakter zu geben 
und den wenig verlockenden Verſuch zu machen, zu allen 
Anſichten und Kontroverſen, die eine umfangreiche Wallen⸗ 
ſteinliteratur uͤber dieſen Punkt zutage gefoͤrdert hat, in 
dieſem oder jenem Sinne Stellung zu nehmen. Fuͤr die 
Zwecke dieſer Schrift kommt die Charakteriſtik Wallenſteins 
hauptſaͤchlich in ihrem Verhaͤltnis und in ihrem Einfluß 
auf die Buͤhnendarſtellung in Betracht. 

Es iſt ſehr zu beklagen, daß die Betrachtung ſolcher 
Fragen nur jo ſelten von dem ausgeſprochen ſchauſpieleri⸗ 
ſchen Standpunkt unternommen wird. Unſere ganze Aeſthe— 
tik iſt eine Aeſthetik des Schreibtiſches und der Studier— 
ſtube. Fremd dem feſten Boden des wirklichen Theaters 
und dem der lebendigen Schauſpielkunſt, ſchwimmt ſie in 
einem philoſophiſchen Nebelmeer, ohne alle Fuͤhlung mit 
dem, was fuͤr die richtige Erkenntnis und das Verſtaͤndnis 
eines theatraliſchen Kunſtwerks in erſter Linie notwendig 
iſt. Zahlreiche Irrtuͤmer und Torheiten, die in der Litera⸗ 
tur uͤber Wallenſteins Charakterbild ihr Weſen treiben, 
waͤren ganz und gar ausgeſchloſſen, wenn die Erklaͤrer nicht 
bloß buͤhnenfremde Gelehrte waͤren, ſondern nur einen 
kleinen Tropfen von dem befäßen, was man Theaterblut 
nennt; wenn ſie uͤber etwas mehr kuͤnſtleriſche Phantaſie 
und ein klein wenig ſchauſpieleriſche Begabung verfuͤgten, 
die ihnen geſtattete, die Geſtalten des Dichters in Gedan- 
ken auf die Buͤhne zu ſtellen, und die ihnen ermoͤglichte, ſie 
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im Geiſte ſprechen zu hören und fie fich bewegen zu jehen. 
Der ſchauſpieleriſche Standpunkt, d. h. die Faͤhigkeit, die 
Geſtalt des Dichters auf ihre Spielbarkeit hin ins Auge zu 
faſſen und daraufhin zu pruͤfen, muͤßte bei richtiger Anwen⸗ 
dung eines der wichtigſten Hilfsmittel ſein, um zum vollen 
Verſtaͤndnis der dichteriſchen Geſtaltung durchzudringen 
und ſie auf ihre innere Wahrheit hin zu pruͤfen. Die Buͤh⸗ 
nendarſtellung kann in mancher Hinſicht direkt als ein 
Pruͤfſtein gelten fuͤr den Wert der dichteriſchen Leiſtung. 
Selbſtverſtaͤndlich iſt zu ſolcher Pruͤfung nicht die geiſtloſe 
Durchſchnittsroutine eines gottverlaſſenen Komoͤdianten⸗ 
tums berufen, ſondern nur die Intelligenz eines echten, 
phantaſiebegabten Kuͤnſtlertums, die nicht darin ihren Ehr⸗ 
geiz ſucht, ſchoͤne Worte in ſchoͤner Poſe dem Publikum vor⸗ 
zutragen, ſondern die darnach ſtrebt, einen Charakter zu 
ſchaffen und die Geſtalt des Dichters mit wahrem innerem 
Leben zu erfüllen, deſſen Pfade mit ſelbſtloſer Liebe verfol- 
gend, ihm mit diskreter Hand nachhelfend und ihn leiſe 
verbeſſernd, wo er einmal zu ſtraucheln drohte. 

Wenn man ſich die Auffuͤhrungen des Wallenſtein in 
der üblichen Abteilung für zwei Theaterabende in Erinne- 
rung ruft, wird man ſich der ſcheinbar auffallenden Tat⸗ 
ſache entſinnen, daß der Darſteller des Wallenſtein am 
erſten Abend, wo ſein Auftreten ſich bekanntlich auf den 
zweiten Akt der Piccolomini beſchraͤnkt, weit mehr befrie— 
digt und ſich bei der Kritik in den meiſten Fällen ein befje- 
res Lob verdient als am zweiten Abend, der doch der Ent- 
faltung ſeines Koͤnnens an ſich eine viel reichere Gelegen— 
heit bietet. Die Erwartungen, die der erſte Abend erregte, 


* 


68 Der Wallenſtein der Piccolomini 


werden am zweiten Abend nur ſelten in entſprechender 
Weiſe befriedigt. 

Man wuͤrde fehlgehen, wenn man die Urſache hiervon 
allein in dem Darſteller ſuchen wollte. Sie liegt in weit 
hoͤherem Maße im Charakter der Dichtung und im ſpeziellen 
Charakter der Rolle. 

Die Anlage Wallenſteins im zweiten Akte der Piccolo- 
mini iſt in der Hauptſache ausgezeichnet und geſtattet dem 
Darſteller, ſoweit er uͤberhaupt die kuͤnſtleriſchen Eigen⸗ 
ſchaften zur Verkoͤrperung der Rolle beſitzt, ein einheitliches 
und mit feſten Strichen gezeichnetes Bild zu geben. Mit 
Recht iſt vor allem der Empfang Queſtenbergs, mit Wallen⸗ 
ſteins prachtvollen, gleich Schlaglichtern wirkenden, ſarka⸗ 
ſtiſchen Zwiſchenreden und der glaͤnzend durchgefuͤhrten 
Komoͤdie ſeiner Abdankung, zu allen Zeiten bewundert 
worden. Auch Otto Ludwig, der boͤſe Geiſt der Verneinung, 
dem man jede Objektivitaͤt abſprechen möchte, gibt ruͤck⸗ 
haltlos zu, daß dieſe Einfuͤhrung Wallenſteins vortrefflich 
iſt. „Solange Wallenſtein bloß repraͤſentiert, iſt er 
prachtvoll, es ſcheint ſich hinter dieſer ruhigen Wuͤrde, 
dieſem Selbſtgefuͤhl eine Kraft zu bergen, ſich ſelbſt 
gefangen zu halten, der das Gewaltigſte möglich 
iſt.“ Schillers verhaͤngnisvolle Neigung zu rhetoriſcher 
Breite, zu einem Glanze der dichteriſchen Diktion, die die 
Charakteriſtik verwiſcht, eine Neigung, die im Laufe der 
ſpaͤteren Akte den Charakter Wallenſteins immer mehr un⸗ 
tergraben und zugrunde gerichtet hat, dieſe Neigung be⸗ 
ginnt ſich ſchon hier in ihren Keimen anzukuͤndigen; aber 
ſie beſchraͤnkt ſich auf einige wenige Stellen, wo der Rot⸗ 
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ſtift mit geringer Muͤhe abhelfen kann. Die Anlage des 
Charakters wird dadurch nicht beruͤhrt, und der Grundton 
der Rolle wird im allgemeinen vorzuͤglich feſtgehalten. 

Dieſe Anlage entſpricht in allen weſentlichen Punkten 
dem, was der Dichter urſpruͤnglich beabſichtigt hatte. Wir 
wiſſen aus ſeinem Briefe an Koͤrner von 28. November 
1796, wie ſich die Materie ſeinem geiſtigen Auge zeigte, 
als er ihrer Bearbeitung nahe trat. „Es iſt im Grund eine 
Staatsaktion und hat, in Ruͤckſicht auf den poetiſchen Ge⸗ 
brauch, alle Unarten an ſich, die eine politiſche Handlung 
nur haben kann uſw.“ Als die Leidenſchaften, wodurch 
Wallenſtein bewegt wird, bezeichnet er „Rachſucht und 
Ehrbegierde“. „Sein Charakter endlich iſt niemals edel 
und darf es nie ſein, und durchaus kann er nur furchtbar, 
nie eigentlich groß erſcheinen.“ Damit ſtimmen zahlreiche 
andere Aeußerungen des Dichters (gl. vor allem den Brief 
an Humboldt vom 21. März 1796) überein, die deutlich zei⸗ 
gen, wohin ſeine Intentionen zielten. Schiller wollte einen 
echt realiſtiſchen Charakter zeichnen, der in keinem einzigen 
Lebensakte groß iſt. Obgleich Wallenſteins Unternehmung 
moraliſch ſchlecht iſt und phyſiſch verungluͤckt, hoffte der 
Dichter doch auf rein realiſtiſchem Wege einen dramatiſch 
großen Charakter in ihm aufzuſtellen. Kuͤhnemann cha⸗ 
rakteriſiert den Wallenſtein, wie er dem Dichter vor Augen 
ſchwebte, vortrefflich mit den Worten: „Aeußere Zwecke 
nur beſtimmen den Realiſten Wallenſtein, die Idee der 
Sittlichkeit ſpielt in ſeinem Denken keine Rolle.“ 

Dem entſpricht die ganze Einfuͤhrung Wallenſteins im 
zweiten Akte der Piccolomini. Nur eine Stelle zeigt 
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hier bereits eine leiſe Abbiegung von der urſpruͤnglichen 
Anlage des Charakters. Es ſind die Verſe, wo Wallenſtein 
mit Bezug auf die Schweden zu Terzky jagt (P. 834 ff.): 


Fort, fort mit ihnen! — Das verſtehſt du nicht. 
Es ſoll nicht von mir heißen, daß ich Deutſchland 
Zerſtuͤcket hab’, verraten an den Fremdling, 

Um meine Poſition mir zu erſchleichen. 

Mich ſoll das Reich als ſeinen Schirmer ehren, 

Reichsfuͤrſtlich mich erweiſend, will ich würdig 

Mich bei des Reiches Fuͤrſten niederſetzen. uſw. 


Hier tritt, entgegen dem urſpruͤnglichen Plane, zum 
erſten Male das Beſtreben zutage, dem Handeln Wallen- 
ſteins, der doch „niemals edel“ erſcheinen ſollte, hoͤhere und 
edlere Motive zugrunde zu legen und anſtelle des egoiſti⸗ 
ſchen Ehrgeizes, der die eigentliche Triebfeder ſeines We— 
ſens iſt, großangelegte ideale Plaͤne fuͤr die Wohlfahrt des 
Reiches und das Heil der Geſamtheit zu ſetzen. Auf aͤhn⸗ 
liche Abſichten ſcheint auch eine Aeußerung Wallenſteins 
in der Audienzſzene mit Queſtenberg zu deuten (P. 1180): 


Vom Kaiſer freilich hab' ich dieſen Stab; 

Doch fuͤhr' ich jetzt ihn als des Reiches Feldherr 
Zur Wohlfahrt aller, zu des Ganzen Heil, 
Und nicht mehr zur Vergroͤßerung des einen! 


Dieſe Anlaͤufe des Dichters zu einer Idealiſierung von 
Wallenſteins politiſchem Handeln ſind indeſſen vereinzelt 
geblieben. Nur an einer Stelle der ſpaͤteren Tragoͤdie, 
in der Unterredung Wallenſteins mit den Kuͤraſſieren, 
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taucht dasſelbe Motiv, und zwar in verſtaͤrkter Weiſe, noch 
einmal auf. Er verſichert den Pappenheimern, daß er den 
Frieden ſuche (W. T. 1949): 


Oeſterreich will keinen Frieden; darum eben 
Weil ich den Frieden ſuche, muß ich fallen. 


Und weiter unten faͤhrt er fort (W. T. 1973): 


Was geht der Schwed' mich an? Ich haſſ' ihn, wie 

Den Pfuhl der Hoͤlle, und mit Gott gedenk' ich ihn 

Bald uͤber ſeine Oſtſee heimzujagen. 

Mir iſt's allein ums Ganze. Seht! Ich hab' 

Ein Herz, der Jammer dieſes deutſchen Volks erbarmt 
mich. uſw. 


Man wird dieſen Verſicherungen Wallenſteins mit be- 
rechtigtem Mißtrauen gegenuͤberſtehen. Denn Wallenſtein 
ſpricht zu der Deputation der Kuͤraſſiere, deren Regiment 
er ſich um jeden Preis zu erhalten ſucht. Man weiß, daß 
er in der Wahl ſeiner Mittel, wo es ſich um egoiſtiſche 
Zwecke handelt, nicht eben waͤhleriſch iſt. Seine ganze 
Unterredung mit den Kuͤraſſieren iſt eine Miſchung von 
gleißneriſcher Lüge und Wahrheit. Jenen Worten des 
Friedlaͤnders an die Pappenheimer wohnt nicht die geringſte 
Beweiskraft fuͤr ſein wirkliches Denken inne. Aber ſie ſind 
irrefuͤhrend fuͤr den Hoͤrer, umſo mehr, als Wallenſtein 
ſie mit dem Bruſtton voller Ueberzeugung ſpricht. Der 
Zuſchauer glaubt — der beſonderen dramatiſchen Situa⸗ 
tion zum Trotz — etwas Wahres aus jenen Worten her— 
auszuhoͤren und bringt ſie unbewußt in Verbindung mit 
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jenen beiden andern Stellen, die ihm von den Piccolomini 
her noch im Ohre toͤnen. 

Voͤllig verkehrt aber iſt es, dieſen Stellen, wie es von 
ſeiten der Kritik vielfach geſchieht, eine beſondere Bedeutung 
beizulegen und ſie gar, wie A. v. Berger es tun moͤchte, 
zur eigentlichen Grundlage des Charakters erheben zu wol— 
len. Man ſtellt den Charakter auf den Kopf, wenn man 
ihn gleich Berger zu einem ſozialpolitiſchen Idealiſten zu 
ſtempeln ſucht, mit der diskreten Einſchraͤnkung, „daß auch 
eine Ader des gewoͤhnlichen, egoiſtiſchen Ehrgeizes durch 
ſein Weſen gehe“. Auch Robert Petſch (Freiheit und Not⸗ 
wendigkeit in Schillers Dramen, Muͤnchen 1905) iſt neuer⸗ 
dings geneigt, jenen Verſicherungen des Friedlaͤnders ein 
allzu großes Gewicht beizulegen. Indem er infolgedeſſen 
annimmt, daß Wallenſtein „von Hauſe aus edel und groß 
geſinnt“ ſei, daß er ſich vermeſſe, „als Vollſtrecker eines 
hoͤheren Willens die Intereſſen des Volkes gegenuͤber dem 
Kaiſer zu vertreten“, geraͤt auch er in die Gefahr, den Cha⸗ 
rakter in ſeiner Grundlage zu verſchieben. Gewiß ſind jene 
Stellen, die uns an große gemeinnuͤtzige Pläne des Fried- 
laͤnders glauben machen wollen, inſofern charakteriſtiſch, 
als ſie zeigen, wie der Dichter im Laufe der Arbeit ſeinen 
Helden immer mehr zu heben und auch ſein politiſches Han⸗ 
deln in eine hoͤhere Sphaͤre zu ruͤcken ſuchte. Ebenſo ſicher 
iſt es aber, daß es dem Dichter nicht gegluͤckt iſt, dieſe offen⸗ 
bar einer ſpaͤteren Schaffensperiode angehoͤrigen Elemente 
der Charakteriſtik mit ſeinen urſpruͤnglichen Intentionen zu 
einem harmoniſchen Ganzen zu verſchmelzen. 

Ja, der Dichter hat nicht einmal den Verſuch gemacht, 
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jenes Motiv uͤberall da, wo es ſich notwendigerweiſe zum 
Worte melden muͤßte, anzuſchlagen. In dem großen Mo⸗ 
nologe, der der Entſcheidung vorangeht, wo Wallenſtein 
in den Zweifelsqualen, die ſeine Seele bedraͤngen, doch 
alles anfuͤhren muͤßte, was etwa fuͤr die ſittliche Rechtferti⸗ 
gung ſeines Unternehmens ſpricht, geſchieht ſeiner großen 
Plaͤne zur Herſtellung des Friedens, zur Wohlfahrt des 
Reiches uſw. auch nicht mit einem Worte Erwaͤhnung. Noch 
auffallender iſt, daß Wallenſtein auch in ſeiner Unterredung 
mit Mar (W. T. II, 2) von jenen Plaͤnen nichts verlauten 
laͤßt. Mit einem gewiſſen Zagen unternimmt er es, den 
jungen Freund, deſſen ſtrenges ſittliches Empfinden er 
kennt und fuͤrchtet, in den vollzogenen Abfall von der Sache 
des Kaiſers einzuweihen. Wie kommt es, daß er gerade 
hier, wo es ihm in allererſter Linie darauf ankommen muͤßte, 
ſein Unternehmen im mildeſten Lichte zu zeigen und ihm, 
ſoviel als möglich, den Schein einer gewiſſen ſittlichen Be⸗ 
rechtigung zu geben, von ſeinen hohen Beſtrebungen fuͤrs 
„Ganze“, fuͤr die „Wohlfahrt aller“, fuͤr den „Frieden“, 
von ſeinem „Herzen“, das der „Jammer dieſes deutſchen 
Volks erbarmt“ auch nicht ein Woͤrtlein zu ſagen weiß? 
Wenn irgendwo, ſo waͤre es hier fuͤr Wallenſtein geboten, 
alles das hervorzukehren, was ſeinen Verrat ſittlich zu 
rechtfertigen vermoͤchte. Daß dies an dieſer Stelle nicht ge⸗ 
ſchieht, ſpricht eine ſehr beredte Sprache und zeigt mit 
groͤßter Deutlichkeit, wie wenig Wallenſteins Denken und 
Handeln von jenen hoͤheren Motiven innerlich durchdrun⸗ 
gen iſt. 

Jene Stellen, die Friedlands Handeln höhere gemein- 
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nuͤtzige Motive zu geben ſuchen, ſind Fremdkoͤrper in der 
Dichtung; ſie widerſprechen den erſten Intentionen des 
Dichters und ſind deshalb unvereinbar mit der urſpruͤnglich 
beabſichtigten Anlage von Wallenſteins Charakter. 

Es wird immer und ewig zu beklagen ſein, daß Schiller 
in der Durchfuͤhrung ſeiner erſten Intentionen geſcheitert 
iſt, daß ihn die Bemuͤhung, ſeinen Helden moraliſch zu 
heben und ihn den Herzen ſeiner Hoͤrer naͤher zu bringen, 
zu einer Verſchiebung des Charakters verleitet hat, die wir 
literarhiſtoriſch als eine bewußte oder unbewußte Konzef- 
ſion an den ſentimentalen Zeitgeſchmack der Ifflandſchen 
Epoche begreifen koͤnnen, die wir aber aͤſthetiſch im Intereſſe 
des Werkes als eine ſchwere Verirrung bedauern muͤſſen. 
Umſo mehr, als es eine voͤllig verkehrte Anſchauung iſt, 
Schiller ſei eben nicht der Dramatiker geweſen, den Charak⸗ 
ter Wallenſteins in dem urſpruͤnglich von ihm gedachten 
Sinne, in einer an das Vorbild Shakeſpeares ſich anleh— 
nenden Objektivierung, zu ſchaffen und auszufuͤhren. Was 
Schiller in bewundernswerter Selbſtzucht ſeiner eigenſten 
Natur in dieſer Beziehung abzugewinnen vermochte, das 
hat er vor allem in ſeinem Don Karlos gezeigt, der 
dem Wallenſtein in der Kunſt objektiver hiſtoriſcher Charak— 
teriſtik in vielen Teilen uͤberlegen iſt, das hat er im Wallen⸗ 
ſtein ſelbſt gezeigt an zahlreichen Stellen, wo ihm auch die 
Zeichnung feines Helden in muſterguͤltiger Weiſe gegluͤckt iſt. 
Es war alſo nicht der Mangel an dichteriſcher Kraft, der 
den von ihm geſchaffenen poetiſchen Wallenſtein zu keiner 
Harmonie mit dem hiſtoriſchen Wallenſtein gelangen ließ, 
ſondern es waren andere Faktoren, vor allem der Mangel 
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der hier fuͤr ihn hoͤchſt wichtigen Einfluͤſſe ſeiner naͤchſten 
kuͤnſtleriſchen Berater, was ein Scheitern des Dichters ver- 
anlaßte. 

In einem Brief an Goethe vom Februar 1798 ſchreibt 
Schiller einmal ſehr bezeichnend im Hinblick auf die ſoeben 
von ihm vollendete Szene zwiſchen Wallenſtein und Mar 
im zweiten Akte von Wallenſteins Tod: 

„Beſonders bin ich froh, eine Situation hinter mir zu 
haben, wo die Aufgabe war, das ganz gemeine moraliſche 
Urteil uͤber das Wallenſteiniſche Verbrechen auszuſprechen 
und eine ſolche an ſich triviale und unpoetiſche Materie poe⸗ 
tiſch und geiſtreich zu behandeln, ohne die Natur des Mora⸗ 
liſchen zu vertilgen. Ich bin zufrieden mit der Ausfuͤhrung 
und hoffe, unſerm lieben moraliſchen Publikum nicht we- 
niger zu gefallen, ob ich gleich keine Predigt daraus ger 
macht habe.““) 

In der feinen Ironie, womit hier von dem „lieben mo— 
raliſchen Publikum“ geſprochen wird, liegt zugleich eine 
eigentuͤmliche Tragik. Die Ruͤckſicht auf das „liebe mora⸗ 
liſche Publikum“, das bewußt oder unbewußt — natuͤrlich 
nicht im gemeinen Sinne des Worts — ſeinen Einfluß auf 
das Schaffen des Dichters geuͤbt hat, iſt dem Bilde von 
Wallenſteins Charakter hauptſaͤchlich zum Verhängnis ge- 
worden. Aus der Ruͤckſicht auf das „liebe moraliſche Pu⸗ 


2 Die Annahme, daß dieſe Briefſtelle nicht etwa, wie Fielitz, 
Duͤntzer, Minor u. a. annehmen moͤchten, auf das Geſpraͤch zwiſchen 
Buttler und Gordon (W. T. IV, 2), ſondern auf die Szene zwiſchen 
Wallenſtein und Mar im 2. Akte zu beziehen ſei, wurde von Kühne: 
mann und Bellermann (III, S. 52) mit Gruͤnden geſtuͤtzt, die durch⸗ 
aus beweiskraͤftig und uͤberzeugend find. 
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blikum“, deſſen zarte Nerven der herben Größe des rüd- 
ſichtsloſen Realpolitikers nicht gewachſen waren, erklaͤrt 
fi) die ganze Abbiegung des Charakters in das Empfind- 
ſame und Moraliſche. Mit vollem Recht ſagt Otto Lud⸗ 
wig: „Der Sentimentalitaͤt ſeiner Zeit hat der Dichter die 
Vollkommenheit ſeines Werkes opfern muͤſſen“. Und ebenſo 
unwiderleglich iſt alles weitere, was Otto Ludwig uͤber die 
Charakteriſtik des Helden jagt, über die beſtaͤndige Aus⸗ 
tauſchung des hiſtoriſchen und des poetiſchen Wallenſtein, 
die ſich gegenſeitig in dem Gedicht abloͤſen, aber nicht zu 
einer uͤberzeugenden Geſtalt zuſammenwachſen, uͤber den 
grellen Widerſpruch von Wallenſteins hochtoͤnender Rede 
mit ſeinem wirklichen Handeln, uͤber die Subjektivitaͤt, wo⸗ 
mit fortwaͤhrend der humaniſtiſch und philoſophiſch gebil⸗ 
dete Sohn des 18. Jahrhunderts hinter der Larve des kai— 
ſerlichen Generaliſſimus aus dem großen Voͤlkerkriege her⸗ 
vorlugt. 

Das Bedenklichſte iſt die ganze Verſchiebung, die die ſitt⸗ 
liche Beurteilung des Helden durch eine falſche Idealiſie— 
rung, durch den Verſuch des Dichters, ihn dem Empfinden 
des „lieben moraliſchen Publikums“ naͤher zu bringen, not⸗ 
wendig erfahren mußte. Ueber das Haupt des Mannes, 
deſſen Charakter nach Schillers vortrefflichen urſpruͤnglichen 
Intentionen „niemals edel“ erſcheinen ſollte, wird im Laufe 
des Werkes eine ſolche Fuͤlle idealiſierender Verherrlichung 
ausgegoſſen, daß der Zuſchauer ſchließlich ſelbſt daran 
glaubt, ein wahres Muſter von Biederſinn und Edelmut 
vor ſich zu ſehen. Der Zuſchauer wird von heiliger Ruͤh⸗ 
rung ergriffen uͤber das Los des Edeln und des Schoͤnen 
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auf der Erde, wenn Wallenſtein nach der Nachricht von 
Octavios Verrat mit Emphaſe die Worte ſpricht: 


Nicht deine Klugheit ſiegte uͤber meine, 
Dein ſchlechtes Herz hat uͤber mein gerades 
Den ſchaͤndlichen Triumph davon getragen — 


und er vermag es, ernſt zu bleiben, wenn der Friedlaͤnder 
Iſolanis Abfall mit den Worten quittiert: 


Ich hab' auf Dank ja nie gerechnet. 


Dieſe beiden Reden ſpricht Wallenſtein nicht etwa 
als kuͤhl berechnender Diplomat, der ſeine Umgebung uͤber 
ſein wahres Innere zu taͤuſchen ſucht, ſondern er ſpricht ſie 
zu ſich ſelbſt im Bruſtton heiliger Ueberzeugung; er glaubt 
an die Wahrheit deſſen, was uͤber ſeine Lippen geht. In 
welchem Lichte aber muͤßte dem unbefangenen Zuſchauer 
in ſolchen Augenblicken Wallenſteins Intellekt erſcheinen — 
wenn er, geblendet durch die Pracht der Schillerſchen 
Diktion, nicht ſchon laͤngſt es verlernt haͤtte, an die Cha⸗ 
rakteriſtik der Geſtalten einen kritiſchen Maßſtab zu legen! 
Was muͤßte er von den geiſtigen Gaben des ſonſt doch von 
einem ſo hohen philoſophiſchen Ideenſchwung beſeelten 
Feldherrn denken, der ſich einer jo unbegreiflichen Selbft- 
taͤuſchung über das wahre Weſen ſeines Charakters hin- 
gibt! Wie oft hat man dieſes „gerade Herz“ des Fried— 
laͤnders ſchon kritiſch zu ſezieren verſucht! Derſelbe Mann, 
der ſich nach der ganzen urſpruͤnglichen Anlage des Dich⸗ 
ters als einen „gemeinen Realiſten“ zeigt, der in den Ver⸗ 
handlungen mit den Schweden nichts Schriftliches aus den 
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Haͤnden gibt, der ſich im Notfall keinen Augenblick beden⸗ 
ken wuͤrde, den Schwager Terzky, der in ſeinem Auftrage 
ſchreibt, zu verleugnen, der vor Queſtenberg die klug vor— 
bereitete Komoͤdie der ſcheinbaren Abdankung ſpielt, der 
den Revers der uͤberliſteten Generale ſich verſchaffen laͤßt, 
ohne nach dem Mittel, womit jener beſchafft wurde, auch 
nur zu fragen, der Buttler durch eine Intrige an ſich ge- 
feſſelt hat, die an Gemeinheit ihresgleichen ſucht, der dem 
Abgeſandten der Schweden vertraulich verſichert: 


Aufrichtig, Oberſt Wrangel — Ich war ſtets 
Im Herzen auch gut ſchwediſch — 


dem Abgeſandten der naͤmlichen Schweden, die er ſonſt 
als „Goten“ und „Hungerleider“ bezeichnet und die er 
haßt wie den „Pfuhl der Hoͤlle“, der im Geſpraͤche mit den 
Kuͤraſſieren deren Ehrlichkeit ſophiſtiſche Kniffe gegenuͤber— 
ſtellt, die jeder Jeſuitenſchule Ehre machten — derſelbe 
Mann hat die Stirn, im Bruſtton der Ueberzeugung auf 
ſein „gerades Herz“ zu pochen, und derſelbe, der gewohnt 
iſt, alle Menſchen mit bewundernswerter Wahlloſigkeit der 
Mittel fuͤr ſeine egoiſtiſchen Zwecke auszunutzen, verſichert 
allen Ernſtes, daß er auf Dank ja nie gerechnet habe! *) 
Der Zuſchauer aber laͤchelt nicht, wie es das Natuͤrlichſte 
waͤre, oder ſchuͤttelt unglaͤubig und aͤrgerlich den Kopf, 
ſondern er iſt von Herzen geruͤhrt und empfindet ein auf⸗ 
richtiges Mitgefuͤhl mit dem unſchuldig Verfolgten, dem ſo 


) Voͤllig raͤtſelhaft iſt die Auffaſſung Minors (Saͤkularausgabe V, 
S. 410) daß die Worte „Ich hab' auf Dank ja nie gerechnet“ von 
Schiller „nicht ernſt“ gemeint ſeien. 
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ſchlimme Erfahrungen mit der Niedertraͤchtigkeit der Welt 
beſchieden ſind. Eine ſolche Wirkung jener Stellen waͤre 
freilich voͤllig ausgeſchloſſen, wenn die Charakteriſierung 
Wallenſteins bis zu dieſem Punkt eine einheitliche ge— 
weſen waͤre und wenn jene Toͤne, die auf den Hoͤrer ſo 
ruͤhrend wirken, an dieſer Stelle zum erſtenmale ange- 
ſchlagen wuͤrden. Aber der Dichter hat genuͤgend dafuͤr 
geſorgt, daß ſolche Toͤne hier nicht unvermittelt einſetzen 
und daß die Vorſtellungswelt des Zuſchauers fuͤr deren 
Aufnahme bereits hinlaͤnglich vorbereitet iſt. Durch die 
ganze ſentimentaliſierende Behandlung des Charakters hat 
ſich das Bild des Helden, als eines Muſters von Edelmut, 
Aufrichtigkeit und moraliſchem Biederſinn, bereits ſo feſt 
in die Vorſtellung des Zuſchauers eingeniſtet, daß er jene 
an ſich ſo uͤberraſchenden Enthuͤllungen Wallenſteins uͤber 
ſeinen Charakter keineswegs mehr als etwas Ungereimtes 
empfindet, fie vielmehr im vollen Glauben und mit auf- 
richtiger Teilnahme entgegennimmt. Daß es dem Dichter 
in ſo vollendeter Weiſe gegluͤckt iſt, den Zuſchauer zu taͤu⸗ 
ſchen, weiſt mit beſonderem Nachdruck auf das hoͤchſt Ge— 
faͤhrliche und aͤſthetiſch Verwerfliche eines ſolchen kuͤnſtle— 
riſchen Verfahrens hin, das den natürlichen ſittlichen 
Standpunkt ganz und gar verſchiebt, das die Schwaͤche und 
die Brutalitaͤt des Charakters — der tiefſittlichen Tendenz 
des Dichters zum Trotze, eine ſeltſame Ironie! — tatſaͤch— 
lich mit einem Glorienſchein umgibt, den ſie nicht verdienen. 
Otto Ludwig iſt voͤllig im Recht, daß das Gift, das in der 
Darſtellung des Schlimmen unter dem glaͤnzenden Firnis 
des Schoͤnen und Liebenswerten enthalten iſt, in keinem an⸗ 
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deren Stuͤcke Schillers feiner und ſublimierter verborgen ſei 
als im Wallenſtein. „Weit entfernt, daß Schiller eine un⸗ 
ſittliche Abſicht gehabt hätte, er war ein jo ſtreng ſitt⸗ 
liches Gemuͤt, daß ihm das Schoͤne immer, ohne daß er es 
weiß, ins Gute uͤbergeht. Was ihn perſoͤnlich entſchuldigt, 
das iſt eben in ſeinem Wallenſtein das Gefaͤhrliche: daß, wo 
er uns bloß aͤſthetiſch für das Schlimme intereſſieren will, 
er uns zugleich moraliſch dafuͤr gewinnt.“ 

Es iſt hoͤchſt bezeichnend, daß durch Schillers hohe Kunſt 
nicht nur der Leſer und der Zuſchauer im Theater, ſondern 
auch die wiſſenſchaftliche Aeſthetik mit wenigen Ausnah- 
men geblendet wurde. Es iſt hoͤchſt bezeichnend, daß die 
Kritik uͤber dem idealiſierenden und ſentimentaliſierenden 
Firnis, der von dem Dichter uͤber das Bild ſeines Helden 
gelegt wurde, die urſpruͤngliche Anlage des Charakters, die 
doch an zahlreichen Stellen deutlich und unverkennbar durch 
jenen Firnis hindurchſchimmert, ganz und gar vergaß und 
das zuerſt ſo gut und ſicher angelegte Bild des kalten und 
ruͤckſichtsloſen Realiſten, der ehrgeizigen, ſelbſtſuͤchtigen 
Herrennatur, die niemals edel erſcheinen ſollte, beinahe 
voͤllig aus den Augen verlor. Nichts iſt ſo bezeichnend wie 
die Tatſache, daß ein großer Teil der Kritik die Wider- 
ſpruͤche in Wallenſteins Charakter, die fie bei aller Be- 
wunderung nicht vollkommen zu leugnen vermag, nicht da 
ſucht, wo ſie wirklich liegen, in der verkehrten Idealiſierung 
der Hauptfigur, ſondern an den Punkten, in denen die ur⸗ 
ſpruͤngliche Charakteranlage in beſonders ſcharfen und deut⸗ 
lichen Zuͤgen zutage tritt. 

Es gibt namhafte Kritiker, die Wallenſteins Intrige 
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gegen Buttler eine ungluͤckliche oder unwahrſcheinliche Er⸗ 
findung nennen, die zu Wallenſteins Charakter nicht paſſe, 
und die ſich allen Ernſtes bemühen, den ſcheinbaren „Wider⸗ 
ſpruch“ zu loͤſen. Sie haben von ihrem Standpunkt ſicher 
recht: denn ſie finden, daß der große Wallenſtein, der edle 
und vortreffliche Held mit dem feinen Empfinden und dem 
zarten Gewiſſen eines Hamlet, unmöglich ein jo raffi— 
nierte Gemeinheit begangen haben kann. 

Fielitz, der ganz richtig empfindet, daß Wallenſteins 
ſchlechter Streich gegen Buttler und ſein „Ideenſchwung“ 
einander alle Glaubwuͤrdigkeit nehmen, ſagt bezeichnend 
genug: der Mann, der bei Octavios Verrat „ſo ruͤhrend 
kindlich“ uͤber das ſchlechte Herz des Ungetreuen klage, 
koͤnne unmoͤglich gegen Buttler ſo gehandelt haben. Es iſt 
ſehr charakteriſtiſch, daß der Gedanke gar nicht auftaucht, 
ob mit dem Bilde des kalten Realpolitikers, wie es den ur⸗ 
ſpruͤnglichen Intentionen des Dichters entſprach, das „ruͤh⸗ 
rend Kindliche“ oder aber die Intrige gegen Buttler beſſer 
in Einklang zu bringen ſei. 

Bellermann ſucht ſeinen Helden dadurch rein zu waſchen, 
daß er zu beweiſen ſucht, Wallenſtein ſei bei jenem Betruge, 
wenngleich vom eigenen Vorteil ausgehend, beſtrebt ge— 
weſen, Buttlern zu nuͤtzen und ihn zu foͤrdern; er habe 
geglaubt, „Buttlern gar kein Unrecht anzutun, indem er 
deſſen Gluͤck unloͤsbar an das ſeine befeſtigte“. Ja, es 
wurde von anderer Seite ſogar allen Ernſtes die Meinung 
aufgeſtellt, es handle ſich bei jenem angeblichen Briefe 
Wallenſteins um eine Faͤlſchung Octavios. Es iſt kaum 
noͤtig, auf ſolche Entgleiſungen naͤher einzugehen. Sie 
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verurteilen ſich von ſelbſt und find nur charakteriſtiſch für 
die Wirkung des von Otto Ludwig mit vollem Rechte nach⸗ 
gewieſenen Giftes; fie find charakteriſtiſch für die vollkom⸗ 
mene Verdrehung des wirklichen Tatbeſtandes durch die 
Kritik und fuͤr die ſieghafte Weiſe, womit durch den Dich⸗ 
ter ſelbſt die urſpruͤnglichen Linien in dem Charakterbilde 
Wallenſteins verwiſcht worden ſind. 

Daß die zahlreichen Widerſpruͤche und Maͤngel in der 
Charakteriſtik des Helden dem Leſer und Zuſchauer im 
allgemeinen ſo wenig zum Bewußtſein kommen und ſich 
ſelbſt der nachpruͤfenden aͤſthetiſchen Betrachtung vielfach 
ſo voͤllig zu entziehen vermoͤgen, erklaͤrt ſich zum großen 
Teil aus der wunderbaren Pracht der Schillerſchen Diktion, 
die den Leſer wie mit einem berauſchenden Narkotikum 
erfuͤllt und ihn fuͤr die Gebrechen der darunter verborgenen 
Charakteriſierung mehr oder minder unempfindlich macht. 
„Ueber das Geruͤſt der Kompoſition,“ ſagt Otto Ludwig 
ſehr richtig, „iſt die Diktion wie ein weiter Prachtmantel 
mit Falten und unzaͤhligen Pretioſen gebreitet, ſo daß man 
die Schwaͤchen derſelben nicht ſehen kann. Er bedeckt die 
Sprache der naiven Natur dermaßen, daß ihre Spur faſt 
verſchwindet.“ Und ebenſo richtig an einer anderen Stelle: 
„So knapp ausgeführt, wie die Shakeſpeareſchen Helden, 
wuͤrde die Unwahrheit und Inkonſequenz des Charakters 
allen denen ins Geſicht ſchlagen, die jetzt den Wald vor 
Baͤumen, den Menſchen vor ſeinem Redeſchmucke nicht 
ſehen.“ 

Wie die Schillerſche Diktion einerſeits dazu beigetragen 
hat, die Maͤngel des Werkes nach der charakteriſtiſchen 
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Seite hin zu bemaͤnteln, ſo hat es auf der andern Seite 
gerade die Eigenart ſeiner Sprache hauptſaͤchlich verſchul⸗ 
det, daß der Charakter Wallenſteins im Verlaufe der Dich— 
tung immer mehr in unſichere und nebelhafte Konturen 
zerfloß. Nichts iſt der Einheitlichkeit und Konſequenz in 
der Charakteriſtik Wallenſteins gefaͤhrlicher geworden als 
die epiſche Breite und die Gemuͤtlichkeit, zu der ſich der 
Dichter durch den voll dahinſtroͤmenden Fluß ſeiner Jam⸗ 
benſprache verfuͤhren ließ, nichts hat dem Charakterbilde 
mehr geſchadet, als der hohe „Ideenſchwung“, den Schiller 
laut ſeinem Briefe an Boͤttiger (vom 1. Maͤrz 1799) ſei⸗ 
nem Helden als Erſatz fuͤr das „Rohe und Ungeheure“, 
das er ihm nehmen mußte, zu geben ſuchte. Die nicht 
enden wollende Redſeligkeit des Helden hat ſeinem Cha- 
rakter im eigentlichen Sinne den Todesſtoß gegeben. Ein 
derartiger Reichtum der Worte, ein derartiger Reichtum 
an ſchoͤner und geiſtreicher Rede iſt nun einmal mit dem 
Charakter des nuͤchternen Realpolitikers unvereinbar und 
entruͤckt ihn dem Boden ſeiner Zeit und ſeinem hiſtoriſchen 
Hintergrund. 

Bei der erſten Einfuͤhrung des Friedlaͤnders in den 
Piccolomini vermochte der Dichter die Gefahren, die der 
Jambus und die Eigenart ſeiner rythmiſchen Sprache fuͤr 
ihn bot, von einigen wenigen Stellen abgeſehen, mit gro- 
ßem Gluͤck zu umgehen. Aber ſchon bei ſeinem naͤchſten 
Erſcheinen im erſten Akte von Wallenſteins Tod macht ſich 
ein ſtark in die Augen fallender Unterſchied gegenuͤber jenen 
im ganzen ſo vorzuͤglich durchgefuͤhrten Anfaͤngen der Rolle 
bemerkbar. Man ſollte meinen, daß jedem, deſſen Gehoͤr 
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in aͤſthetiſchen Dingen nicht vollkommen abgeſtumpft iſt, der 
Unterſchied des Tones, namentlich beim Beginn des großen 
Monologes, ſofort ins Ohr fallen muͤßte. Gegen dieſen 
Monolog an ſich, der an dieſer Stelle der Tragoͤdie gewiß 
vorzuͤglich am Platze iſt und den Goethe mit einem gewiſſen 
Recht als die „Achſe“ des Stuͤckes bezeichnet hat, wird nie— 
mand, der nicht von den törichten Doktrinen eines unver- 
ſtandenen Naturalismus beeinflußt iſt, berechtigten Ein- 
ſpruch erheben. Wohl aber wird ſich die Frage erheben, 
ob die Ausfuͤhrung des Monologs den Geſetzen der kuͤnſt— 
leriſchen Wahrheit entſpricht, d. h. ob er ein wahres Bild 
deſſen gibt, was in der Seele des Friedlaͤnders hier vor 
ſich geht. Wir muͤſſen annehmen, daß ſich in dieſem Mono⸗ 
loge Wallenſteins Innerſtes mit grauſamer und unerbitt⸗ 
licher Wahrheit dem Hoͤrer enthuͤllt Wir koͤnnen un⸗ 
moͤglich glauben, wie es Petſch (a. a. O. S. 188) 
beiſpielsweiſe anzunehmen ſcheint, daß Wallenſtein bei 
dieſer Entſchließung ſeines Inneren ſich ſelbſt betruͤgt, daß 
er ſein Denken und Empfinden, ſein Wollen und ſein Han⸗ 
deln in eitler Selbſtbeſtrahlung beſchoͤnigt und ſich ſelber 
uͤber die wahren Triebfedern ſeines Charakters im un— 
klaren iſt. Wir muͤſſen in dieſem Augenblick, wo die Ge— 
danken uͤber die wichtigſte Entſcheidung ſeines Lebens ſein 
aufgeregtes Hirn durchkreuzen, an die unbedingte Wahr⸗ 
haftigkeit ſeines Empfindens glauben, falls uns nicht ge- 
rade ſeine Intelligenz in aͤußerſt bedenklichem Licht er⸗ 
ſcheinen ſoll. 

Dieſes wahre Bild ſeines Inneren aber, wie es ſich in 
dem Monologe enthuͤllt, entſpricht in keiner Weiſe den Vor⸗ 
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ſtellungen, wie wir fie uns nach dem Bisherigen von dem 
Weſen des Friedlaͤnders gebildet haben. Es tritt uns in 
den Hauptzuͤgen ſchon hier, unvermittelt und ploͤtzlich, das 
Bild des ſpaͤteren Wallenſtein entgegen, des Wallenſtein, 
der gegenuͤber dem Verrat Octavios auf ſein „gerades 
Herz“ glaubt pochen zu duͤrfen, des weichen, ſentimen⸗ 
talen Wallenſtein, deſſen Edelmut in den hellſten Farben 
glaͤnzt. Es tritt ſchon in dieſem Monologe mit einemmale 
eine ſelbſtgefaͤllige Hervorhebung des moraliſchen Stand— 
punktes ein, die mit dem Realiſten Wallenſtein, in deſſen 
Denken die Idee der Sittlichkeit keine Rolle ſpielt, voͤllig 
unvereinbar iſt. Der Monolog erhaͤlt ſeine charakteriſtiſche 
Faͤrbung durch Verſe wie die folgenden: 


Der Unſchuld, 
Des unverfuͤhrten Willens mir bewußt, 
Gab ich der Laune Raum, der Leidenſchaft — 
Kuͤhn war das Wort, weil es die Tat nicht war. 


Die „Unſchuld“, deren er ſich hier bewußt iſt, ſein „un⸗ 
verfuͤhrter Wille“, weiter der „gute Weg“, den er zur Seite 
ſah, der „Ueberfluß des Herzens“, in dem der „Zorn“ und 
der „frohe Mut“ ihn ſprechen ließen: all dies gibt den 
Selbſtenthuͤllungen des Friedlaͤnders ihr charakteriſtiſches 
Gepraͤge; es verfaͤlſcht das Bild fuͤr den Hoͤrer und ſetzt 
anſtelle des urſpruͤnglich beabſichtigten Charakters einen 
neuen ſentimentaliſierten Wallenſtein. Auch ſonſt, ſchon in 
den einleitenden Akkorden des Monologes, in den Verſen: 


Beim großen Gott des Himmels! Es war nicht 
Mein Ernſt — 
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und weiter unten: 
Und was iſt dein Beginnen? Haft du dir's 
Auch redlich ſelbſt bekannt? 

wird ein Ton moraliſcher Biederkeit und ſittlicher Korrekt⸗ 
heit angeſchlagen, der für die weitere Geſtaltung der Rolle 
ſehr charakteriſtiſch, der aber mit der urſpruͤnglichen und 
bisherigen Anlage des Charakters unvereinbar iſt — ein 
Ton, der die vielleicht etwas harte und grauſame, aber ge— 
wiß nicht ganz aus der Luft gegriffene Bemerkung Otto 
Ludwigs rechtfertigt, Wallenſteins Harniſch verwandle ſich 
oft in den Schlafrock eines deutſchen Profeſſors, er ſcheine 
oft „wie ein Ifflandiſcher Hofrat, der die fixe Idee hat, 
der Feldherr dieſes Namens im dreißigjaͤhrigen Kriege ge— 
weſen zu ſein“. In dem letzten Teile des Monologes, etwa 
von den Worten an: „Nicht, was lebendig kraftvoll ſich 
verkuͤndigt, iſt das gefaͤhrlich Furchtbare“ tritt zum erſten⸗ 
male des Dichters verhaͤngnisvolle, weil völlig undrama⸗ 
tiſche Neigung zutage, ſeinen Helden durch eine wahre Haͤu— 
fung der ſeinem Munde entquellenden Sentenzen in einen 
geiſtreichen Denker und Philoſophen zu verwandeln, der 
den realen Boden ſeiner hiſtoriſchen Zugehoͤrigkeit voͤllig 
unter den Fuͤßen verliert. Vor allem aber iſt die ganze 
ſtiliſtiſche Behandlung dieſes Selbſtgeſpraͤchs verfehlt; ſie 
ſtellt dem Darſteller beinahe eine unloͤsbare Aufgabe und 
macht es ihm — falls nicht ſehr einſchneidende Kuͤrzungen 
erfolgen — beinahe unmoͤglich, die charakteriſtiſchen Linien 
der urſpruͤnglichen Anlage feſtzuhalten. Er muß ſich mehr 
oder minder damit beſcheiden, dem Publikum ein rheto⸗ 
riſches Paradeſtuͤck vorzutragen. 
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Auch die Stiliſierung des Monologes hat ſelbſtver— 
ſtaͤndlich die charakteriſtiſchen Zuͤge feſtzuhalten, die 
der ſonſtigen Sprechweiſe der betreffenden Geſtalt 
eigentuͤmlich ſind. Es beruͤhrt uns mit Recht als 
eine Unwahrheit, wenn die Geſtalt eines Dramas 
im Monologe mit einem Male „ſchoͤner“ ſpricht, als wir 
es im Dialoge von ihr gewohnt waren. Welche wun⸗ 
derbare Uebereinſtimmung herrſcht in den Monologen Mac- 
beths und Hamlets mit der ganzen geiſtigen Atmoſphaͤre 
und der beſonderen Ausdrucksweiſe der betreffenden Geſtal⸗ 
ten! Dieſe Uebereinſtimmung vermißt man mehr oder 
minder in dieſem Monologe Wallenſteins, wenigſtens wenn 
man den Blick nach ruͤckwaͤrts richtet und an die Ein⸗ 
druͤcke denkt, die man bisher von der Geſtalt des Helden 
empfangen hat. 

Auch Kuͤhnemann, der die Charakteriſtik Wallenſteins 
ſonſt ohne jede Einſchraͤnkung bewundert ſehen moͤchte und 
nicht „ohne Pein“ an die Verkennung Schillers durch Otto 
Ludwig und deſſen ſcharfe Ausfaͤlle zu denken vermag, kann 
ſich der richtigen Empfindung nicht verſchließen, daß im 
erſten Akte von Wallenſteins Tod ſtatt eines „Tatmenſchen“ 
mit einem Male ein „Rhetor“ erſcheine, „ein Charakter, 
der ſich am allerwenigſten zur Wallenſteingeſtalt ſchickt“. 
Und um Schiller zu rechtfertigen, faͤhrt er fort: „Aber 
man denke nur an Wallenſtein in der Audienzſzene der 
Piccolomini. Er iſt in ihr gewiß kein ſtrahlender Rhetor 
und ſpricht doch im Bewußtſein ſeiner Macht und ſeiner 
Schuldloſigkeit uͤberkuͤhn ſich aus.“ Die Erinnerung an 
die Audienzſzene iſt hier ſehr wohl angebracht — freilich 


88 Die Apologie der Kritik 


nicht im Sinne des Apologeten; denn gerade die Audienz- 
ſzene zeigt ſo deutlich wie nur moͤglich, wie weit ſich die 
Charakteriſtik Wallenſteins von ihren vortrefflichen Anfaͤn⸗ 
gen hier entfernt hat. | 

Auch ſonſt hat Kuͤhnemanns Darftellung öfters das 
Mißgeſchick, anzuklagen, wo ſie verteidigen moͤchte. So 
jagt er mit Bezug auf Wallenſteins abermaliges Zögern 
nach ſeiner Unterredung mit Wrangel und ſeine an ſich 
gewiß ſehr ſchoͤne Auslaſſung uͤber die Treue („Die Treue, 
ſag“ ich euch, iſt jedem Menſchen wie der naͤchſte Bluts— 
freund“): „Aeußerſt fein, wieder mit der Empfindungs⸗ 
zartheit des achtzehnten Jahrhunderts bebt er ein letztes 
Mal vor der Wirklichkeit zuruͤck, da er im Geſpraͤch mit dem 
ſchwediſchen Oberſt fuͤhlt, wie ſie ihm die Freiheit nimmt.“ 
Sehr richtig: aber was hat der Generaliſſimus des 
dreißigjaͤhrigen Krieges mit der „Empfindungszartheit 
des achtzehnten Jahrhunderts“ zu tun? Iſt das nicht eine 
volle Beſtaͤtigung deſſen, was Otto Ludwig meint? Mit 
vollem Recht hebt Kuͤhnemann hervor, daß hier im erſten 
Akte von Wallenſteins Tod und beſonders in dem großen 
Monologe ein Hauptpunkt der Aufgabe fuͤr den Schau⸗ 
ſpieler liege. „Als ein tief Einſamer iſt Wallenſtein in 
dieſen Reflexionen vorzuſtellen, ein in ſich Verſinkender, 
geheimnisvollen Gruͤbeleien Verfallener. Nicht duͤſter und 
verſchloſſen genug kann er wirken — freilich wieder eine 
Schwierigkeit fuͤr Schiller, in dem alles licht und klar iſt.“ 
Vortrefflich! Wenn der gelehrte Verfaſſer nur das 
Eine auch ſagen wollte, wie der Darſteller es anzu⸗ 
fangen hat, daß Wallenſtein hier „duͤſter und verſchloſſen“ 
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wirkt, als „ein tief Einſamer“, „ein in ſich Verſinkender“! 
Der Darſteller muͤßte erſt vom Himmel herab kommen, der 
es zuwege braͤchte, die von Kuͤhnemann hier geſtellten For⸗ 
derungen mit der breiten und klaren Rhetorik, mit der ges 
ſpraͤchigen Pracht und dem Gedankenreichtum der Schiller- 
ſchen Diktion zu verbinden. Hier ſtehen wir eben wieder 
bei der grauen Theorie der Studierſtube. Kuͤhnemann iſt 
von der voͤllig richtigen Empfindung durchdrungen, daß der 
von Schiller gewollte Wallenſtein duͤſter und ver⸗ 
ſchloſſen wirken muͤßte; aber es entgeht ihm nicht, daß der 
von dem Dichter geſchaffene Wallenſtein alles eher 
als duͤſter und verſchloſſen wirkt: eine Erkenntnis, gegen 
deren Konſequenzen er ſich mit aller Macht zu wehren ſucht. 

Dieſe Stellung des verdienten Kuͤhnemannſchen Buches 
zu der Wallenſteinfrage iſt fuͤr unſere ganze aͤſthetiſche 
Kritik charakteriſtiſch. Die philologiſchen und philoſophi⸗ 
ſchen Erklaͤrer glauben ihre Bewunderung fuͤr die Groͤße 
des Gedichtes auch auf die Charakteriſtik des Helden in 
ihrem ganzen Umfang ausdehnen zu muͤſſen. Anſtatt die 
Schwaͤchen des Werkes nach dieſer Seite zuzugeben und ſich 
damit zu begnuͤgen, ſie literarhiſtoriſch zu erklaͤren, ſuchen 
ſich die Apologeten des Dichters wahrhaft zu drehen und 
zu winden in dem krampfhaften, aber erfolgloſen Bemuͤhen, 
die unleugbaren Widerſpruͤche in der Charakteriſtik zu loͤſen 
und die von ihnen erſehnte Einheit des Wallenſteiniſchen 
Charakters um jeden Preis darzutun. Dabei uͤberſehen 
ſie leider, daß ſie durch ihre Bemuͤhungen meiſt das Ge— 
genteil erreichen und gerade durch die Muͤhſeligkeit dieſes 
Kampfes die Richtigkeit deſſen beſtaͤtigen, was Otto Lud⸗ 
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wig in ſcharfer, aber unwiderleglicher Weiſe uͤber das 
Werk des Dichters geaͤußert hat. | 

Das Inkongruente des großen Monologes, der aus dem 
bisherigen Geſamtbilde ſtoͤrend heraustritt, faͤllt umſo mehr 
in die Augen, als ihm unmittelbar Wallenſteins Unter: 
redung mit Wrangel folgt — eine Szene, worin Schiller 
die Geſtalt des hiſtoriſchen Wallenſtein wieder mit 
ſicherer Hand erfaßt und mit einer nie genug zu bewundern⸗ 
den Kraft der Darſtellung von Anfang bis Ende feſtgehal— 
ten hat. Mit vollem Recht nennt Tieck dieſe Szene die 
Krone des Stuͤcks. „Jedes Wort, jede Andeutung und 
Erinnerung tritt groß und maͤchtig in die Seele. Dabei 
das Muſter einer ſchwierigen Unterhandlung.“ In Schil— 
lers geſamtem dramatiſchen Schaffen gibt es nur Eines, 
was dieſer wunderbaren Szene an Plaſtik und Bedeutung 
der Charakteriſierung und an Größe der hiſtoriſchen Per- 
ſpektive zur Seite zu ſetzen waͤre: das Geſpraͤch des Koͤnigs 
mit dem Großinquiſitor in Don Karlos. Und bei allem 
Reichtum der Charakteriſtik: welche Knappheit der dra⸗ 
matiſchen Form! Kein Wort iſt in dieſer Szene zuviel; 
ſie gehoͤrt zu den wenigen des Gedichtes, die kaum einen 
Vers auf der Buͤhne zu verlieren brauchen. Sie ſtellt der 
Kraft, womit der Dichter die Neigungen ſeiner eigenſten 
poetiſchen Natur zu lenken und zu zuͤgeln vermochte, das 
glaͤnzendſte Zeugnis aus und laͤßt es umſo ſchmerzlicher 
bedauern, daß es ihm verſagt blieb, ſich durchweg auf der— 
ſelben ſtaunenswerten Hoͤhe zu halten. 

Die glaͤnzende Leiſtung dieſer Szene wird in ein 
doppelt helles Licht geruͤckt durch ihre Umrahmung: nach 
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der einen Seite Wallenſteins großer Monolog, nach der 
andern das kurze Geſpraͤch mit Terzfy und Illo, wo Wal⸗ 
lenſtein durch feinen abermaligen Ruͤckfall und ſeine breite 
Auseinanderſetzung uͤber das Weſen der Treue — ein 
deutlicher Beleg fuͤr die von Otto Ludwig dem Dichter 
vorgeworfene unablaͤſſige Austauſchung des hiſtoriſchen 
und des poetiſchen Wallenſtein — ganz ploͤtzlich wieder in 
die „Empfindungszartheit des achtzehnten Jahrhunderts“ 
zuruͤckſinkt. 

Es folgt der große Auftritt der Graͤfin Terzky, der die 
letzte Entſcheidung bringt. Daß dieſe der ſophiſtiſchen Be⸗ 
redſamkeit von Wallenſteins Schwaͤgerin, ſtatt ſeiner eige⸗ 
nen Initiative, zu danken iſt, hat der Szene von jeher ſtarke 
und berechtigte Angriffe zugezogen. Schon Tieck bekennt, 
hier vor der einzigen Stelle des Werkes zu ſtehen, wo er 
den Dichter niemals verſtanden habe. „Sie ſagt ihm nichts, 
ſie kann ihm nichts ſagen, was ihm die Freunde nicht 
ſchon, er ſich ſelbſt aber weit mehr, ebenſo gruͤndlich und 
tief vorgetragen. Mit ſeinem Verſtande, der ſo ungern 
andere uͤber ſich erkennt, waͤre es nur eine ſpielende Be⸗ 
muͤhung, dieſe leichten Sophismen in ihr Nichts aufzu⸗ 
loͤſen.“ 

Und ſchon Wieland, dem der Schillerſche Wallenſtein 
als ein „Gemiſch von Staͤrke und Schwaͤche, von Held und 
altem Weib“ erſchien, aͤußerte ſich mit Bezug auf deſſen 
Verhaͤltnis zur Graͤfin Terzky: „Wallenſtein macht freilich 
feiner Schweſter [ſoll heißen: Schwägerin] gegenuͤber mit 
ſeinen Skrupeln und ſentimentaliſchen Schluchzen eine 
pauvre Figur.“ 
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Man hat es natuͤrlich auch hier verſucht, den Dichter 
zu verteidigen und alle Einwaͤnde, die gegen dieſe Szene 
erhoben worden ſind, aus der Oberflaͤchlichkeit ihrer 
Urheber und dem Mangel ihres Verſtaͤndniſſes fuͤr die 
Eigenart des Schillerſchen Geiſtes zu erklaͤren. Es iſt 
wahrhaft ergoͤtzlich zu beobachten, mit welchen Kuͤnſten der 
Dialektik, mit welchen an der Logik der Gräfin Terzky ge⸗ 
ſchulten Sophismen ſich die Erklaͤrer in loͤblichem Wett— 
kampf abringen, um, allen Regungen des gefunden Men: 
ſchenverſtandes zum Trotz, auch hier den Dichter und die 
abſolute Vollkommenheit ſeines Werkes zu retten. Der 
voͤllig unangebrachte Vergleich mit Macbeth und Lady 
Macbeth, der nur dazu angetan iſt, die Bloͤße dieſer auf 
einer ganz andern Grundlage fußenden Szene auf— 
zudecken, wurde ſchon von Tieck in unwiderleglicher 
Weiſe abgetan; trotzdem wird er von manchen Er— 
klaͤrern immer von neuem wieder aufgetiſcht. Man hebt 
hervor, was die Graͤfin Terzky in dieſer Szene ausſpreche, 
ſeien im weſentlichen nur die „Motive ſeiner eigenen Na— 
tur“, die Graͤfin, die in dieſen Reden ſtreng genommen 
aus ihrem Charakter falle, ſpreche nur aus, was ihn ſelbſt 
in ſeinem Innerſten bewege; fie ſcheine in dieſem Mo— 
mente nur die Hauptagierende zu ſein, in der Tat ſei ſie es 
nicht; Wallenſtein wuͤrde und muͤßte ſich, auch wenn ſie 
nicht da waͤre, zum Abfall entſchließen. Die ganze Szene 
ſei im Grunde nur ein Hilfsmittel des Dramatikers, das 
den Vorgaͤngen im Innern des Helden durch die dialogiſche 
Szene lebendigere dramatiſche Form und eine raſchere, 
wirkungsvollere dramatiſche Abwicklung gebe. 
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Das iſt alles ſchoͤn und gut: aber es aͤndert an der 
einen, maßgebenden Tatſache nichts, daß es im realen 
Sinne der Vorgaͤnge — und nur dieſer iſt hier im Auge 
zu behalten — nicht Wallenſtein, ſondern die Graͤfin iſt, 
die die letzte Entſcheidung herbeifuͤhrt. Das hat auch 
Karl Werder richtig erkannt, der ſich ſonſt in ſeiner Ana⸗ 
lyſe von Wallenſteins Charakter zum Teil arg verrannt 
hat, der in dieſem Charakter „Schillers groͤßte Erfindung, 
ſeine genialſte poetiſche Produktion“ bewundert und ſich 
auch bei der vorliegenden Szene auf die Seite der bedin- 
gungsloſen Apologeten des Dichters ſtellen möchte. Trotz— 
dem raͤumt er das Eine willig ein, daß der Dichter ſich darin 
verſehen habe, indem es ſcheine, als ob die Aktion der 
Graͤfin die Entſcheidung uͤber Wallenſtein davontruͤge. 
„Dieſe ſcheinbare und taͤuſchende Macht der Wirkſamkeit, 
welche ihr hier geliehen iſt, iſt eine Anomalie — und da⸗ 
her kommt auch der anomale Ton, aus dem ſie in dieſer 
Szene ſpricht.“ 

Auf wie ſchwachen Fuͤßen alles das ſteht, was man zur 
Verteidigung dieſer Szene und des Wallenſteiniſchen Cha- 
rakters darin anzufuͤhren pflegt, zeigt in charakteriſtiſcher 
Weiſe die Auffaſſung, die Fielitz von dieſem Teile der Dich- 
tung gibt. Er erblickt in Maxens Abweiſung durch die 
Graͤfin Terzky waͤhrend ihrer Unterredung mit dem Schwa⸗ 
ger den wichtigſten Punkt, die eigentliche Kataſtrophe der 
Tragoͤdie. Er glaubt, daß, wenn Mar hier zur rechten 
Zeit zu Gehoͤr gekommen waͤre, es ihm ſicherlich wuͤrde ge— 
lungen ſein, Wallenſtein vor der Tat zu bewahren. Man 
hat dieſe ſcheinbar ſeltſame Anſicht mit uͤberlegenem Lä- 
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cheln zuruͤckgewieſen. Man hat hervorgehoben, daß eine 
ſolche Auffaſſung die Kataſtrophe der Tragoͤdie mehr oder 
minder zu einem leeren Spiel des Zufalls degradieren 
wuͤrde. Sicher iſt das Eine: daß der hiſtoriſche Wal⸗ 
lenſtein, der Wallenſtein, wie er Schiller urſpruͤnglich vor 
der Seele ſtand, ſich durch Maxens rechtzeitige Einwen— 
dungen in ſeinem Vorhaben nicht haͤtte ſtoͤren laſſen, ebenſo⸗ 
wenig wie dieſer hiſtoriſche Wallenſtein ſeine Schwaͤgerin 
Terzky oder irgend eine der andern Kreaturen, auf die er 
mit ſouveraͤner Geringſchaͤtzung herabblickt, notwendig ge— 
habt haͤtte, um zu einem Entſchluſſe zu kommen. Weniger 
ſicher iſt es freilich, wie ſich der poetiſſche Wallenſtein, 
d. h. derjenige, zu dem ſich die Geſtalt im Verlaufe von 
Wallenſteins Tod immer mehr entwickelte, gegenuͤber einem 
rechtzeitigen Eingreifen ſeines Freundes Max verhal— 
ten haͤtte. Durch das Geſpraͤch Wallenſteins mit Terzky 
und Illo, das jener Meldung des Freundes unmittelbar 
vorangeht und in dem ſeine Phantaſie ganz und gar von 
der Vorſtellung des Verrates, von der „unnatuͤrlich frevel⸗ 
haften Tat“ des Verraͤters Bourbon erfuͤllt iſt, in dem 
er die „fromme Treue“ als den „naͤchſten Blutsfreund“ 
des Menſchen preiſt: durch die Stimmung dieſes Geſpraͤ⸗ 
ches iſt die denkbar beſte und vortrefflichſte Grundlage ge— 
ſchaffen, um die Einwendungen von Max, der dem gelieb— 
ten Feldherrn das furchtbare Wort „Verraͤter“ entgegen- 
ſchleudert, auf einen fruchtbaren Boden fallen zu laſſen. 
Max koͤnnte fuͤr ſein Vorhaben und deſſen Gelingen in der 
Tat kaum einen gluͤcklicheren Augenblick finden. 

Daß dieſe Auffaſſung der Dinge auch dem Dichter 
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durchaus nicht ferne lag, zeigt der Aufſatz, den Goethe 
uͤber die erſte Weimarer Auffuͤhrung der Piccolomini in 
der Allgemeinen Zeitung vom 25. und 34. Maͤrz 1799 
veroͤffentlichte. In dieſem ausfuͤhrlichen Bericht, der nach 
des Dichters ausdruͤcklichem Zeugnis von Goethe in Ge— 
meinſchaft mit Schiller, „obgleich etwas eilfertig“ verfaßt 
worden war, heißt es mit Bezug auf die fragliche Szene: 

„Max Piccolomini hatte waͤhrend ſeines Auftritts ver— 
gebens vorzukommen geſucht; ſeine gerade Weiſe und die 
natuͤrliche Beredſamkeit ſeines Herzens wuͤrde es ohne 
Zweifel uͤber die Sophiſtereien der Graͤfin Terzky davon ge⸗ 
tragen haben, eben darum verhindert ſie ſeinen Eintritt.“ 

Das laͤßt an Deutlichkeit nichts zu wuͤnſchen uͤbrig. 
Im Einklang damit ſtehen die beiden Reden Wallenſteins, 
die uns aus dem verloren gegangenen Berliner Theater— 
manujfript erhalten find: die eine: 


Fuͤhr' fie hinaus! 
Laß mir den Piccolomini herein 


hatte ihren Platz hinter der großen Rede der Graͤfin Terzky, 
W. T. 497—520. Wo die andere: 


Hilfreiche Maͤchte, zeigt mir einen Freund 
In dieſer Angſt der ſchwerbeladnen Seele! 


ihren Platz hatte, iſt ungewiß. Dieſe beiden Stellen mit 
der darin zum Ausdruck gelangenden Sehnſucht Wallen⸗ 
ſteins nach einem helfenden Freunde zeigen deutlich genug, 
daß der Dichter der Abweiſung Maxens durch die Graͤfin 
in der Tat große Wichtigkeit beilegte und darin, daß der 
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vom Herzog erſehnte Retter ſo nahe iſt, ohne aber vorge— 
laſſen zu werden, eine Art von tragiſchem Motiv erkannt 
wiſſen wollte. Vor allem aber zeigen dieſe Stellen in Ver⸗ 
bindung mit der zitierten Aeußerung des Goetheſchen Be— 
richtes, daß Fielitz mit ſeiner Beurteilung des Wallen- 
ſteiniſchen Charakters weit mehr auf der richtigen Spur iſt, 
als diejenigen, die dem Herzog auch hier um jeden Preis 
eine ſtarke Herrſcherſeele wahren und daran feſthalten 
moͤchten, daß er in dem Geſpraͤche mit der Graͤfin Terzky 
im Grunde nicht der geſchobene, ſondern der ſchiebende Teil 
iſt und daß er in Wirklichkeit die Graͤfin gar nicht brauchte, 
um zur Entſcheidung zu gelangen. Bellermann ſucht ver⸗ 
geblich gegen die Auffaſſung von Fielitz anzukaͤmpfen, ohne 
freilich jene wichtigen, vom Dichter ſelbſt ſtammenden Be— 
lege zu beruͤckſichtigen. Er hat das richtige Empfinden, daß 
ein Wallenſtein, der ſich hier durch Max zu einem gegenteili- 
gen Entſchluſſe bewegen ließe, ſo ziemlich alles verloͤre, was 
die eigentliche Grundlage ſeines Charakters bildet. Er 
jagt ſehr richtig: „Ein Wallenſtein, dem der von Mar fo 
lockend, von der Graͤfin ſo hoͤhniſch gezeichnete Ruͤcktritt 
ins Privatleben moͤglich iſt, der unter allen Umſtaͤnden die⸗ 
ſes Sinken in die Nichtigkeit ſich behaglich gefallen ließe, 
iſt kein Wallenſtein mehr.“ Damit ſpricht er freilich, ohne 
es zu wollen, das Todesurteil uͤber den von dem Dichter 
geſchaffenen Charakter aus. 

Wenn Mar im Folgenden, als er zu Beginn des zweiten 
Aktes den erſehnten Zutritt beim Feldherrn findet, keinen 
Erfolg mehr erzielt, ſo liegt der wirkliche Grund hiervon 
allein darin, daß es zu ſpaͤt iſt, und daß des Feldherrn 
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Befehl von feinen Eilboten bereits nach Prag und Eger ges 
tragen wird. Denn, daß man eine abermalige Willens⸗ 
aͤnderung Wallenſteins infolge der Unterredung mit Max 
durchaus nicht fuͤr ausgeſchloſſen haͤlt, geht mit Deutlichkeit 
daraus hervor, daß man in ſeiner zu Beginn des naͤchſten 
Auftritts an Terzky gerichteten Frage „Wo iſt der Wran⸗ 
gel?“ den feſten Vorſatz des Feldherrn erkennen wollte, den 
Vertrag mit den Schweden, wenn moͤglich, wieder zu loͤſen. 
Daß dieſe Auffaſſung in der Tat ſehr naheliegt, iſt be- 
zeichnend genug und die treffendſte Kritik derer, die den 
Schillerſchen Wallenſtein von dem Vorwurf haltloſer 
Schwaͤche unter jeder Bedingung freiſprechen moͤchten. 
Die Einwände, die gegen die Szene zwiſchen Wallen- 
ſtein und der Graͤfin Terzky erhoben werden koͤnnen, geben 
ſelbſtverſtaͤndlich keine Berechtigung dazu, bei der Auffuͤh⸗ 
rung hier etwa eine einſchneidende Aenderung vorzuneh— 
men. Wenn fruͤhere Bearbeiter wie Vogel und Wol— 
zogen nicht davor zuruͤckſcheuten, die ganze Szene zu beſei⸗ 
tigen und Wallenſtein aus eigener Initiative zum ent- 
ſcheidenden Entſchluſſe gelangen zu laſſen, ſo wird man in 
ſolchen Eingriffen — man mag ſich zur kritiſchen Frage 
ſelbſt ſtellen, wie man will — eine unerlaubte Willkuͤr er⸗ 
blicken, die mit unſerer Pietaͤt fuͤr das Werk eines großen 
Dichters nicht zu vereinigen iſt. Das Einzige, was die 
Buͤhne tun kann, um Wallenſtein an dieſer Stelle des 
Stuͤckes nicht allzu ſehr als den bloß Getriebenen erſcheinen 
zu laſſen und ihm wenigſtens den Schein einer gewiſſen 
Aktivitat zu wahren, find einige diskrete Retuſchierungen 
des Textes und eine dementſprechende Anleitung des Dar— 
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ſtellers, deſſen Händen es überlaffen bleibt, dem Bilde die 
richtige Beleuchtung zu geben. 


Eine der ſchlimmſten und gefährlichften Stellen der 
ganzen Szene iſt die, wo auf die große Rede, in der die 
Graͤfin ihrem Schwager die fruͤher im Namen des Kaiſers 
von ihm ausgefuͤhrten Freveltaten vorhaͤlt und die mit den 
Worten endet: 


Was damals 
Gerecht war, weil du's fuͤr ihn tatſt, iſt's heute 
Auf einmal ſchaͤndlich, weil es gegen ihn 
Gerichtet ward 


Wallenſteins Worte folgen: 


Von dieſer Seite ſah ich's nie — Ja! Dem 
Iſt wirklich ſo. 


Dieſe Worte — die gleichzeitig die Verſicherung, daß 
in den Ausfuͤhrungen der Graͤfin nur die Motive und Ge— 
danken von Wallenſteins eigener Natur zu erblicken ſeien, 
bedenklich Luͤgen ſtrafen! — klingen im Munde des 
Friedlaͤnders in der Tat unſagbar ſchwaͤchlich und klaͤglich. 
„Von dieſer Seite ſah ich's nie!“ In welchem Lichte muß 
die Intelligenz des großen Mannes in dieſem Augenblicke 
dem unbefangenen Zuſchauer erſcheinen — jedem Zu⸗ 
ſchauer, deſſen Sinne durch die Narkoſe des landesuͤblichen 
Schillerkultes nicht ganz und gar benommen ſind! Eine 
verſtaͤndige Regie duͤrfte ſich keinen Augenblick beſinnen, 
jene bedenklichen Worte, die auch durch den Schauſpieler 
in keiner Weiſe gerettet werden koͤnnen, zu beſeitigen und 
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die Rede, womit Wallenſtein die Graͤfin unterbricht, auf 
den zweiten Teil der betreffenden Stelle zu beſchraͤnken: 


Es uͤbte dieſer Kaiſer 
Durch meinen Arm im Reiche Taten aus, 
Die nach der Ordnung nie geſchehen ſollten. 
Und ſelbſt den Fuͤrſtenmantel, den ich trage, 
Verdank' ich Dienſten, die Verbrechen ſind. 


Nur durch dieſe Faſſung der Stelle kann, im Gegenſatz 
zu der des Originals, der Eindruck erweckt werden, als ob 
die Gedanken, die die Graͤfin ausſpricht, nichts anderes 
ſeien, als das, was in Wallenſteins Innerem bruͤtet und 
hier nach Worten ringt. Die Reden der Graͤfin bekraͤftigen 
nur, was in feinem Hirne laͤngſt lebendig iſt; aber fie duͤr⸗ 
fen ihm nichts Neues ſagen; ſobald dies geſchieht, iſt der 
Glaube an ſeine uͤberragende Intelligenz unwiderbring⸗ 
lich dahin. 

In dieſem Sinne muß die Szene vom Darſteller auch 
geſpielt werden. Nichts Verkehrteres, als wenn Wallen- 
ſtein auf die Reden der Graͤfin aufmerkſam lauſcht, mit 
einer Andacht, als wenn ihm eine Offenbarung zuteil 
werde. Der Darſteller darf die Anweſenheit der Graͤfin 
waͤhrend der ganzen Szene kaum zu beachten, ihre Reden 
kaum zu hoͤren ſcheinen; er ignoriert ſie gefliſſentlich; denn 
er blickt innerlich auf ſie herab, wie er auf ſeine ganze Um⸗ 
gebung mehr oder minder herabblickt. Seine erſten Worte 
beim Eintritt der Graͤfin „Wer ruft Euch? Hier iſt kein 
Geſchaͤft fuͤr Weiber“ ſchlagen den Grundton an fuͤr ſeine 
Behandlung der Graͤfin waͤhrend dieſer ganzen Szene. Der 
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Zuſchauer muß den Eindruck erhalten, daß Wallenſtein nur 
mit ſich und dem Gedankenſturme, der in ſeinem Innern 
tobt, beſchaͤftigt iſt; die Graͤfin wuͤrdigt er keines Blickes 
und ſcheint nur mit halbem Ohr auf ihre Worte hinzu⸗ 
hoͤren. Wenn er nach der oben zitierten großen Rede der 
Gräfin, während deren er auf dem Seſſel ſitzend vor ſich hin= 
ſtarrte, mit einem Mal in die Hoͤhe ſpringt und losbricht 
„Es uͤbte dieſer Kaiſer durch meinen Arm im Reiche Taten 
aus uſw.“, ſo muß der Eindruck vorherrſchen, daß Wallen⸗ 
ſtein damit, ohne etwa die Graͤfin einer Antwort wuͤrdigen 
zu wollen, nur den Gang ſeiner eigenen Gedanken fortſetzt. 
In aͤhnlicher Weiſe muß der Darſteller die vorangehenden 
Zwiſchenreden Wallenſteins zu behandeln ſuchen; freilich 
beduͤrfen dieſe, da ſie meiſt zu breit geraten ſind und leicht 
den Eindruck erwecken, als ob Wallenſtein ſeiner Schwaͤ⸗ 
gerin erfreuten Herzens fuͤr die willkommene Belehrung 
danke, einiger kraͤftigen Kuͤrzungen und Striche. Nirgends 
darf der Darſteller, wie es haͤufig wohl zu ſehen iſt, durch 
ein beifaͤlliges Nicken des Kopfes, durch ein erleichtertes 
oder freudiges Aufblicken zu ihr u. dergl. ſeiner unverkenn⸗ 
baren Zuſtimmung zu dem Inhalt ihrer Reden Ausdruck 
geben. Denn auch wenn ſich Wallenſtein, wie es ja ſicher 
die Abſicht des Dichters iſt, durch die Graͤfin tatſaͤchlich in 
ſeinem Entſchluſſe beeinfluſſen laͤßt, ſo verwehrt es ihm 
ſein herriſches Selbſtgefuͤhl, dies einzugeſtehen; je mehr er 
in Wirklichkeit unter dem Einfluſſe der Graͤfin ſteht, deſto 
energiſcher wird er ſich den Anſchein zu geben ſuchen, daß 
ſein Handeln ausſchließlich ſeiner eigenen Initiative ent⸗ 
ſpringt. Dies hat der Darſteller namentlich auch bei den 
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entſcheidenden Worten „Ruft mir den Wrangel“ im Auge 
zu behalten; der Eindruck wird dann der richtige ſein, wenn 
er in Ton und Spiel die Graͤfin abſichtlich zu bruͤskieren 
ſcheint. 

Der zweite Akt von Wallenſteins Tod beginnt mit der 
charakteriſtiſchen kleinen Szene, wo Octavio mit den ent⸗ 
ſcheidenden Auftraͤgen von Wallenſtein entſendet wird. 
Auf die Feinheit dieſer kleinen Szene, der einzigen des 
Werkes, die deſſen beide Gegenſpieler allein auf der Buͤhne 
zuſammenfuͤhrt, mit dem tragiſch-ironiſchen Zuge, daß Wal⸗ 
lenſtein dem Abtruͤnnigen die eignen Pferde zur Verfuͤ— 
gung ſtellt, wurde ſchon vielfach mit beſonderem Nachdruck 
hingewieſen. Die nun folgende große Szene zwiſchen 
Wallenſtein und Mar gehört zu den Teilen der Tragoͤdie, 
in denen dem Dichter das Bild des urſpruͤnglichen Wallen⸗ 
ſtein durch feine verhaͤngnisvolle Neigung zu rhetorifcher 
Breite und geiſtreicher Schoͤnrednerei am bedenklichſten zu 
zerfließen drohte. Ein jo geiſtvoller und feinſinniger Dra- 
maturg wie Immermann, den man heute als Leiter der 
Duͤſſeldorfer „Muſterbuͤhne“ preiſt, hat es gewagt, dieſe 
ganze Szene zu ſtreichen. Was ihn dazu beſtimmte, war 
in erſter Linie jedenfalls feine Ueberzeugung von der Ge- 
faͤhrlichkeit dieſer Szene fuͤr das einheitliche Charakterbild 
der Hauptfigur, ſeine Abneigung gegen alles „Sentimenta= 
liſche und Muͤßige“, die ſeiner Einrichtung der Tragoͤdie 
ihr charakteriſtiſches Gepraͤge gab; außerdem ging er wohl 
von der Anſicht aus, daß die ganze Szene ohne jeden Ein⸗ 
fluß auf den Gang und die Entwicklung des Stuͤckes, alſo 
ſtreng genommen uͤberfluͤſſig ſei und daß die dramatiſche 
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Wirkung durch ihre Weglaſſung und die von ihm 
gewaͤhlte ſzeniſche Anordnung eher gefoͤrdert als gehemmt 
werde. Gegenuͤber dieſen an ſich keineswegs unrichtigen 
Erwaͤgungen konnte man allerdings geltend machen, daß 
die in dieſer Szene herbeigefuͤhrte Gegenuͤberſtellung und 
Kontraſtierung der beiden Charaktere, auf die uͤberdies die 
früheren Vorgänge (P. V.) direkt hinzielen, in Plan und 
Ausfuͤhrung ſo echt ſchilleriſch iſt, daß die Weglaſſung der 
Szene mit der Pietaͤt gegen den Dichter nur ſchwer zu ver— 
einigen waͤre. Die Kuͤhnheit von Immermanns Verfah— 
ren wuͤrde bei der heutigen Kritik einem gerechtfertigten 
Proteſte zu begegnen haben. 

Die heutige Buͤhne muß ſich darauf beſchraͤnken, den 
fuͤr die Charakteriſtik ſo verhaͤngnisvollen Wortreichtum 
dieſer Szene, ſo gut es geht, zu beſchneiden. Natuͤrlich in 
erſter Linie in den Reden Wallenſteins; Maxens Bered— 
ſamkeit iſt in dieſer Situation in der Hauptſache durchaus 
glaubhaft und am Platze. Wallenſtein aber muͤßte, ſchon 
des Kontraſtes wegen, kurz und knapp bleiben. Er koͤnnte 
auch hier, um mit Kuͤhnemann zu reden, „nicht duͤſter und 
verſchloſſen genug“ wirken. Schon die einleitende Rede, 
die die Mitteilung des Geſchehenen vorbereitet, wuͤnſchte 
man, trotz des hier mit Recht verwendeten und pſycholo— 
giſch ſehr glaubhaft wirkenden retardierenden Elementes, 
weſentlich knapper gefaßt und in ihrem allgemein betrach— 
tenden Teile („Der Jugend gluͤckliches Gefuͤhl ergreift 
das Rechte leicht“) verkuͤrzt zu ſehen. 

Vor allem aber gibt Wallenſteins beruͤhmte große Rede, 
womit er dem von Mar ihm entgegengeſchleuderten Vor— 
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wurf des ſchwarzen Verrates zu begegnen ſucht, zu viel⸗ 

fachen Bedenken Veranlaſſung: 
Schnell fertig iſt die Jugend mit dem Wort, | 
Das ſchwer ſich handhabt, wie des Meſſers Schneide; 
Aus ihrem heißen Kopfe nimmt ſie keck 
Der Dinge Maß, die nur ſich ſelber richten. 
Gleich heißt ihr alles ſchaͤndlich oder wuͤrdig, 
Boͤs oder gut — und was die Einbildung 
Phantaſtiſch ſchleppt in dieſem dunkeln Namen, 
Das buͤrdet ſie den Sachen auf und Weſen. 
Eng iſt die Welt, und das Gehirn iſt weit. 
Leicht bei einander wohnen die Gedanken, 
Doch hart im Raume ſtoßen ſich die Sachen; 
Wo einer Platz nimmt, muß das andre ruͤcken, 
Wer nicht vertrieben ſein will, muß vertreiben; 
Da herrſcht der Streit und nur die Staͤrke ſiegt. 
— Ja, wer durchs Leben gehet ohne Wunſch, 
Sich jeden Zweck verſagen kann, der wohnt 
Im leichten Feuer mit dem Salamander 
Und haͤlt ſich rein im reinen Element. 
Mich ſchuf aus groͤberm Stoffe die Natur. 
Und zu der Erde zieht mich die Begierde. 
Dem boͤſen Geiſt gehoͤrt die Erde, nicht 
Dem guten. Was die Goͤttlichen uns ſenden 
Von oben, ſind nur allgemeine Guͤter; 
Ihr Licht erfreut, doch macht es keinen reich, 
In ihrem Staat erringt ſich kein Beſitz. 
Den Edelſtein, das allgeſchaͤtzte Gold 
Muß man den falſchen Maͤchten abgewinnen, 
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Die unterm Tage ſchlimmgeartet hauſen. 
Nicht ohne Opfer macht man ſie geneigt, 
Und keiner lebet, der aus ihrem Dienſt, 
Die Seele haͤtte rein zuruͤckgezogen. 

In dieſer an ſich gewiß ſehr ſchoͤnen und geiſtvollen 
philoſophiſchen Darlegung geht Wallenſteins Charakter 
ganz und gar verloren. Ja, ſelbſt bei einem andern Cha⸗ 
rakter als dem des Friedlaͤnders muͤßte dieſe Rede mit ihrer 
wahrhaft verſchwenderiſchen Fuͤlle der leicht und muͤhelos 
hervorquellenden Sentenzen und Weisheitsſpruͤche die 
ernſteſten pſychologiſchen Bedenken hervorrufen. Wenn 
irgendwo, ſo paßt hier auf Wallenſtein das vielgebrauchte 
triviale Wort: er ſpricht wie ein Buch — wie ein Buch, 
aber nicht wie ein Menſch von Fleiſch und Blut, und am 
wenigſten wie ein Wallenſtein. Der Charakter Wallen⸗ 
ſteins aber erſcheint kaum an einer andern Stelle des 
Werkes in fo ſchwaͤchlichem Lichte wie hier. Nur der Reich- 
tum der Gedanken und die Schoͤnheit der dichteriſchen 
Form taͤuſchen uͤber die im Grunde doch nicht wegzuleug⸗ 
nende Nichtigkeit deſſen hinweg, was er dem Freunde, der 
ihn beſchwoͤrt, nicht zum Verraͤter zu werden, zu entgegnen 
hat. Was dem Hoͤrer aus dem reichen Schwall dieſer 
Worte und dem Inhalt dieſer hoͤchſt allgemeinen Betrach— 
tungen als das einzig Greifbare entgegentönt, iſt das Ge— 
fuͤhl einer unſicheren, ſchwankenden Schwaͤche, die nicht 
den Mut beſitzt, fuͤr das, was ſie begonnen hat, mit 
Feſtigkeit einzuſtehen und die ihr wahres Weſen eben nur 
hinter dem Reichtum der Worte, hinter dem philoſophiſchen 
„Ideenſchwung“ geſchickt zu verbergen weiß. Der vor— 
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treffliche, moraliſche Wallenſtein, der, wenn auch unbe: 
wußt, die Gunſt des „lieben moraliſchen Publikums“ nicht 
gern verſcherzen moͤchte, hat hier wieder einmal den Rea⸗ 
liſten Wallenſtein ganz und gar aus dem Sattel gehoben. 
Dem Charakter dieſes, des realiſtiſchen Wallenſtein, 
würde es weit mehr entſprechen, wenn er auf Maxens be- 
treffende Rede uͤberhaupt nichts entgegnete und ſich ſtatt 
deſſen nur in ein eiſiges Schweigen huͤllte. Ein kaum be⸗ 
merkbares fluͤchtiges Zucken der Mundwinkel, ein Schatten, 
der uͤber die Stirn huſcht, als Max das Wort Verraͤter 
ausſpricht, würde in der Mimik des charakteriſierungsfaͤhi⸗ 
gen Schauſpielers eine weit beredtere Sprache reden, als 
die ganze lange Auslaſſung, die er mit der Beredſamkeit 
und der überlegenen Ruhe eines deutſchen Philoſophie— 
profeſſors vom Stapel laͤßt. 

Eine ſolche Art der Darſtellung, die jene ganze Zwi— 
ſchenrede Wallenſteins beſeitigte und ſie bloß durch eine 
dementſprechende Geſte zu erſetzen ſuchte, wuͤrde eine 
kraͤftige Stuͤtze finden in der Faſſung der Schillerſchen 
Handſchriften, die hier von dem Texte des Buches bedeu⸗ 
tend abweichen. Wallenſteins große Rede „Schnell fertig 
iſt die Jugend mit dem Wort“ fehlt an der betreffenden 
Stelle der Handſchriften; auf Maxens Worte „Das iſt 
ſchwarz — ſchwarz wie die Hoͤlle“ folgt bloß die Buͤhnen⸗ 
anweiſung: „Wallenſtein macht eine ſchnelle Bewegung“; 
dann faͤhrt Mar fort: Sieh, du kannſt's 

Nicht nennen hoͤren, und du willſt es tun? 
O, kehre um zu deiner Pflicht! Gewiß, du kannſt's! 
Schick mich nach Wien uſw. W. T. 815. 
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Das iſt ohne Zweifel ungleich beſſer und namentlich 
fuͤr die Auffuͤhrung weit mehr zu empfehlen als die Faſſung 
der Buchausgabe.) 

Denn auch vom rein dramatiſchen Standpunkt be⸗ 
trachtet bereitet jene Rede bedeutende Schwierigkeiten. 
Wie ſoll ſich Max waͤhrend dieſer volle 31 Verſe umfaſſen⸗ 
den philoſophiſchen Auslaſſung ſeines Feldherrn verhalten? 
In einem Augenblick, wo ſein ganzes Weſen fieberhaft 
erregt iſt, wo jede Faſer in ihm nach einem beſtimmten, 
entſcheidenden Worte aus dem Munde des vergoͤtterten 
Mannes lechzt, iſt er genoͤtigt, ein philoſophiſches Priva⸗ 
tiſſimum uͤber ſich ergehen zu laſſen, das ihn dem, was 
ſeine Seele erfuͤllt, auch nicht um Haaresbreite naͤher 
bringt. Der Charakter der dramatiſchen Situation und 
ſein eigenes Ungeſtuͤm müßten ihn zu einer leiden- 
ſchaftlichen Unruhe zwingen, zu einer Ungeduld, die Wal- 


) Daflır findet ſich allerdings in den Handſchriften weiter vorn 
in derſelben Szene eine laͤngere Rede Wallenſteins, die nachher an 
dieſer Stelle getilgt und in ihrem zweiten Teil in die ſpaͤter einge⸗ 
fuͤgte Rede „Schnell fertig iſt die Jugend mit dem Wort“ verflochten 
wurde. Jene Rede begann nach einer ebenfalls in der endguͤltigen 
Faſſung getilgten Rede Maxens, mit den ſchwaͤchlichen Verſen: 

Sei ruhig, Max! Viel Großes wollen wir 
Und Treffliches zuſammen noch vollfuͤhren; 
Und wenn wir nur erſt wuͤrdig oben ſtehn, 
Vergißt man leicht, wie wir hinaufgeklommen. 
Es traͤgt ſich heute manche Krone rein, 

Die nicht ſo reinlich auch erworben worden. 


Daran ſchloſſen ſich, beginnend mit: 
Dem boͤſen Geiſt gehoͤrt die Erde, nicht 
Dem guten 


die Verſe W. T. 799 — 80d der endgültigen Faſſung, mit einer un: 
bedeutenden Variante. 
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lenſtein am liebſten unterbrechen und ihn zu einem klaren 
entſcheidenden Worte draͤngen moͤchte — eine Spielweiſe, 
die durch die ſtoͤrende Unruhe ihres Realismus mit der 
Stiliſierung der Dichtung nicht zu vereinigen waͤre und 
die den Vortrag der Wallenſteiniſchen Rede, die eine unbe⸗ 
dingte Ruhe des Gegenſpielers verlangt, in ſtarkem Maße 
beeintraͤchtigen wuͤrde. Verharrt der Darſteller dagegen 
waͤhrend der ganzen langen Rede des Friedlaͤnders in einer 
ruhigen, abwartenden Poſe, ſo kommt ein Zug der Unwahr⸗ 
heit in die Situation, die fuͤr den phantaſiebegabten Kuͤnſt⸗ 
ler kaum zu ertragen iſt. Mit einem Wort: es werden 
hier an den Darſteller Anforderungen geſtellt, die kaum 
zu erfuͤllen ſind, wenn die innere Wahrheit und das cha⸗ 
rakteriſtiſche Gepraͤge beider Geſtalten nicht bedenklich lei⸗ 
den ſoll. 

Es iſt an ſich begreiflich, daß Stellen wie die vor- 
liegende Rede Wallenſteins infolge des Reichtums ihrer 
Sentenzen und der daraus entnommenen gefluͤgelten Worte 
vielfach zu den Lieblingsſtellen des Publikums gehoͤren; es 
iſt auch begreiflich, daß der Durchſchnittsſchauſpieler, dem 
an dem charakteriſtiſchen Geſamtbilde weniger gelegen iſt, 
als an der Einzelwirkung, die ihm die ſchoͤne Deklamation 
ſolcher dankbaren rhetoriſchen Prunkſtuͤcke verſpricht, ſich 
an derartige Stellen feſtklammert und ſie ſich nur ungern 
verkuͤrzen oder rauben laͤßt. Es iſt bezeichnend, daß auch 
ein Erklaͤrer wie Bellermann gerade dieſe Rede Wallen- 
ſteins, die, wie er richtig ſagt, „aus einem beinahe ununter⸗ 
brochenen Zuſammenhange allgemeiner Gedanken“ beſteht, 
als eine beſondere Schoͤnheit des Dramatikers Schiller her— 
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vorhebt und verfichert, es „lebe alles, weil es unmittelbar 
aus der dramatiſchen Situation geſchoͤpft iſt“. Das iſt be- 
zeichnend dafuͤr, wie wenig man ſelbſt in aͤſthetiſch geſchul⸗ 
ten Kreiſen Buchdrama und Buͤhnendrama zu unterjchei- 
den weiß. Es waͤre ſicher voͤllig verfehlt, Schillers Wallen⸗ 
ſtein als Ganzes ein Buchdrama zu nennen. Schiller war 
ein geborener Dramatiker und beſaß im Theatraliſchen viel⸗ 
fach die Treffſicherheit des Genies. Das ſchließt indeſſen 
nicht aus, daß ſich in den Dramen ſeiner ſpaͤteren Periode, 
insbeſondere in Wallenſtein, da und dort eine leiſe Ent⸗ 
fremdung vom wirklichen Theater bemerkbar macht. Zu 
ſolchen Stellen gehoͤrt die vorliegende, der alle typiſchen 
Merkmale des Buchdramas eigen ſind. 

Zu voller Hoͤhe hebt ſich die Charakteriſtik Wallenſteins 
wieder in der folgenden Szene der Traumerzaͤhlung. Der 
Einwand, daß auch hier die Breite der volle 42 Verſe um⸗ 
faſſenden Schilderung mit dem Charakter des Friedlän- 
ders nicht wohl zu vereinigen ſei, iſt hinfaͤllig. Gewiß ver— 
binden ſich Wortkargheit und Verſchloſſenheit mit unſerer 
Vorſtellung von Wallenſtein; aber ein Gebiet gibt es, wo 
ſich die Schleuſen feines Inneren zu einer ſeltſamen, bei- 
nahe unheimlich wirkenden Beredſamkeit oͤffnen: das 
Gebiet deſſen, worin er die „tiefſte Wiſſenſchaft“ erblickt, 
das Gebiet der Sternenkunſt. Gewinnt die Welt dieſer 
Vorſtellungen ihre beherrſchende Macht uͤber ihn, ſo oͤffnet 
ſich der ſonſt ſo verſchloſſene Mund mit einem Male zu 
wunderbarer Mitteilſamkeit. Hier wirkt die Macht und 
Fuͤlle der Rede durchaus glaubhaft und uͤberzeugend. Ver⸗ 
fuͤgt der Darſteller uͤber die fuͤr die Verkoͤrperung des Fried⸗ 
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laͤnders freilich unentbehrliche Gabe des Daͤmoniſchen und 
Viſionaͤren, ſo wird der Hoͤrer in der Erzaͤhlung von der 
Traumnacht vor der Luͤtzener Aktion auch nicht ein Wort 
als uͤberfluͤſſig empfinden. Waͤre Wallenſtein im allge⸗ 
meinen noch viel wortkarger und verſchloſſener gehalten, ſo 
wuͤrde die Erzählung hier eine noch weit bedeutendere Wir- 
kung uͤben. 

Faſt durchweg zu wortreich und mitteilſam im uͤbeln 
Sinne des Wortes iſt Wallenſtein im ganzen dritten Akte 
des letzten Stuͤcks geraten. Schon bei ſeinem erſten Auf- 
treten mit Illo (III, 4) wuͤnſchte man ſeine Reden ſtark 
gekuͤrzt zu ſehen. Vor allem wäre der Wegfall der ganzen 
auf Buttler bezuͤglichen Rede (1443—1455) „Nicht jeder 
Stimme, find' ich, iſt zu glauben“ als ein Gewinn zu be⸗ 
trachten. Die ganze Stelle iſt, wie auch Bellermann richtig 
hervorhebt, geeignet, den Hoͤrer irrezufuͤhren: 

So hab' ich dieſem wuͤrdig braven Mann, 
Dem Buttler, ſtilles Unrecht abzubitten; 


Der Zuſchauer findet das ſehr begreiflich; denn er 
denkt an Wallenſteins gemeine Intrige gegen Buttler. 
Aber weit gefehlt! Jener faͤhrt fort: 

Denn ein Gefuͤhl, des ich nicht Meiſter bin, 
Furcht moͤcht ich's nicht gern nennen, uͤberſchleicht 
In ſeiner Naͤhe ſchaudernd mir die Sinne 

Und hemmt der Liebe freudige Bewegung. 


So kann Wallenſtein, der ſich einer ſo ſchweren Schuld 
gegen Buttler bewußt iſt und bewußt ſein muß, unmoͤg⸗ 
lich ſprechen. Er wuͤrde denn an einer Schwaͤche des Ge— 
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daͤchtniſſes leiden, wie ſie mit ſeinen ſonſtigen geiſtigen 
Gaben kaum zu vereinigen iſt. Daß er in jenen Worten 
aber, wie Bellermann möchte, ſeine wahre Meinung ab- 
ſichtlich verhuͤlle, um Illo augenblicklich zu taͤuſchen, kann 
unmoͤglich angenommen werden. Dem widerſpricht der 
ganze Wortlaut der Stelle, der vom Bruſtton der Ueberzeu⸗ 
gung durchdrungen iſt; man muͤßte ſonſt eine ſo vollendete 
und raffinierte Kunſt jeſuitiſcher Verſtellung bei ihm vor⸗ 
ausſetzen, wie ſie kaum mit dem Friedlaͤnder der Geſchichte, 
noch viel weniger aber mit dem ethiſch ſo hochſtehenden, 
philoſophiſch gebildeten Wallenſtein, wie ſeine Erklaͤrer ihn 
uns zeigen moͤchten, in Einklang gebracht werden kann. 
Auch in den folgenden Familienſzenen verlieren ſich 
Wallenſteins Reden zu ſehr in die Breite; dasſelbe gilt von 
den redſeligen Betrachtungen nach der Nachricht vom Ab- 
fall Iſolanis und noch mehr von der Art und Weiſe, wie 
er ſeinem Schmerz uͤber den Verrat Octavios Ausdruck gibt. 
Daß es, abgeſehen von der pſychologiſchen Unglaubhaftig- 
keit dieſes wortreichen ſchmerzlichen Erguſſes, der dem gan⸗ 
zen ſoldatiſchen Milieu widerſtrebt, fuͤr das Charakterbild 
Wallenſteins in jeder Beziehung ein Segen waͤre, wenn 
ſeine irrefuͤhrenden und in ſeinem Munde ſo ganz und gar 
nicht angebrachten Anklagen gegen Octavios „falſches 
Herz“ bei der Auffuͤhrung getilgt wuͤrden: das ergibt ſich 
ſchon als die notwendige Folge deſſen, was oben uͤber die 
ſittliche Beurteilung von Wallenſteins Charakter geſagt 
werden mußte. Die tiefergreifende tragiſche Ironie, daß 
Wallenſtein nach Octavios Verluſt den eben eintretenden 
Buttler als Freund und alten Kriegsgefaͤhrten in die 
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Arme ſchließt, darf natürlich, trotz einer gewiſſen Abſicht⸗ 
lichkeit dieſes Zuges — man denke an Wallenſteins beſon⸗ 
deres Verhaͤltnis zu Buttler! — nicht verloren gehen, wenn 
man gleich auch hier den Reichtum der Worte, namentlich 
in der allzu ſentimental geratenen Ausmalung ſeiner 
Freundſchaft mit Octavio, gemindert ſehen moͤchte. 
Wallenſteins Monolog „Du haſt's erreicht, Octavio“ 
wuͤrde bei einer zuſammenhaͤngenden Auffuͤhrung des Ge— 
ſamtdramas, wie ſchon oben gezeigt, zu opfern ſein — ein 
Strich, der, abgeſehen von der dadurch erzielten, hier un- 
gemein ſegensreichen Beſchleunigung der dramatiſchen Ent⸗ 
wicklung, auch fuͤr die Charakteriſtik Wallenſteins einen 
Gewinn bedeutet. Denn die lyriſchen Erguͤſſe dieſes Mo⸗ 
nologes, der dem Publikum nicht das geringſte Neue ſagt, 
tragen nur dazu bei, das nach der Richtung des Sentimen- 
talen hin verzeichnete Bild des Helden dem Zuſchauer von 
neuem vor die Augen zu bringen und unnoͤtiger Weiſe ein⸗ 
zupraͤgen. Der Verluſt dieſes Monologes, der hoͤchſtens 
dem nach der Schablone arbeitenden Schauſpieler ein dank⸗ 
bares Deklamationsſtuͤck raubt, iſt umſo weniger zu be⸗ 
dauern, als gerade in dieſem Selbſtgeſpraͤch ein fuͤr das 
Bild des Helden wenig vorteilhafter renommiſtiſcher Zug 
beſonders ſtark zutage tritt (vgl. „Doch innen im Marke 
lebt die ſchaffende Gewalt, die ſproſſend eine Welt aus ſich 
geboren“, „Mein Name ging, wie ein Kriegsgott, durch die 
Welt“, „Es iſt der Geiſt, der ſich den Koͤrper baut, und 
Friedland wird ſein Lager um ſich fuͤllen“). Dieſer Zug, ein 
gewiſſes, ſehr ſtark an den miles gloriosus erinnerndes 
Kraftmeiertum, wagt ſich, wenn auch in diskreterer Weiſe, 
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ſchon an einer Stelle der Audienzſzene hervor („Im gan⸗ 
zen Kaiſerſtaate kein Nam' geehrt, gefeiert wie der meine, 
und Albrecht Wallenſtein, ſo hieß der dritte Edelſtein in 
ſeiner Krone“); ſeine Wiederkehr ſteigert ſich in Wallen⸗ 
ſteins Tod, wo der Dichter unbewußt das Beduͤrfnis zu 
haben ſcheint, der tatſaͤchlichen Schwaͤche ſeines Helden 
eine Art von Gegengewicht zu geben durch deſſen haͤufige 
Beteuerungen uͤber ſeine eigene Groͤße (vgl. „Doch eh' ich 
ſinke in die Nichtigkeit, jo klein aufhoͤre, der jo groß be— 
gonnen“ uſw., „Ich ſpuͤre was in mir von ſeinem Geiſt. 
Gib mir ſein Gluͤck, das andre will ich tragen“ uſw.). Die⸗ 
ſer renommiſtiſche Zug, deſſen Verwendung in dem fragli⸗ 
chen Monolog einen gewiſſen Hoͤhepunkt erreicht, iſt mit 
der wirklichen Groͤße, der Groͤße eines Mannes der Tat, 
unvereinbar; es iſt ein ausgeſprochen theatraliſcher, komoͤ⸗ 
diantenhafter Zug. Der Theaterheld, deſſen Größe in an⸗ 
derer Weiſe ſchwer erkennbar iſt, hat das begreifliche Be— 
duͤrfnis, das Publikum unablaͤſſig über ſeine eigne Bedeu⸗ 
tung und ſeine eigne Groͤße aufzuklaͤren. Es iſt nicht 
in Abrede zu ſtellen, daß auch in dem Schillerſchen Wal⸗ 
lenſtein ein Stuͤck von dieſem Theaterhelden verborgen 
ſteckt. Man wird unwillkuͤrlich an das theatraliſche Re— 
nommiſtentum erinnert, wie es in der Epigonenliteratur 
beiſpielsweiſe in Theodor Koͤrners Sultan Soliman, in 
einer unverkennbaren Nachahmung des Schillerſchen Vor⸗ 
bildes, ſeine extravaganteſten Bluͤten entfaltet hat. 

Auch die folgende Szene mit den Pappenheimer Kuͤ⸗ 
raſſieren würde, obgleich hier eine gewiſſe Breite durch 
die von der dramatiſchen Situation diktierte ſophiſtiſche 
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Beredſamkeit Wallenſteins geboten iſt, durch eine knap⸗ 
pere Form in ihrer Wirkung bedeutend gewinnen. Vor 
allem aber leiden ſaͤmtliche folgende Szenen des Aktes, ing: 
beſondere die Szenen mit Max in ihrer weichlich-ſentimen⸗ 
talen Faͤrbung, in den Reden Wallenſteins und teilweiſe 
auch, wie bereits oben gezeigt, in denen des Liebespaares 
an einer redſeligen Breite, die der dramatiſchen Wirkung 
des an ſich jo effektvollen Aktes ſchaͤdlich iſt. 

Hoͤchſt bezeichnend für die Verſuchungen und Gefah- 
ren, die Schillers Neigung für rhetoriſche Wirkungen dem 
Dramatiker Schiller unablaͤſſig bereitete, iſt der Schluß 
des 20. Auftritts. Die Situation hat ſich auf das ſchaͤrfſte 
zugeſpitzt; die dem Friedlaͤnder treu gebliebenen Regimen- 
ter laſſen um die Erlaubnis bitten, die Kaiſerlichen an⸗ 
greifen zu duͤrfen. Da fallen, noch waͤhrend Wallenſtein 
und Mar im Geſpraͤch find, zwei Schuͤſſe; Illo und Terzky 
eilen ans Fenſter: auf Neumann, Wallenſteins Abge- 
ſandten, iſt von den Tiefenbachern geſchoſſen worden. In 
vortrefflicher Weiſe wird die Spannung und die Auf- 
regung der Situation durch den lebendigen, kurz abgerij- 
ſenen Dialog gekennzeichnet: 


Wallenſtein. Was iſt das? 
Terzky. Er ſtuͤrzt. 


Wallenſtein. Stuͤrzt? Wer? 
Illo. Die Tiefenbacher taten 
Den Schuß. 
Wallenſtein. Auf wen? 
lr. Auf dieſen Neumann, den 
Du ſchickteſt — 
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Wallenſtein (auffahrend). Tod und Teufel! So 
will ich — (Will gehen.) 

Terzky. Dich ihrer blinden Wut entgegenſtellen? 

Herzogin und Graͤfin. Um Gotteswillen nicht! 


Illo. Jetzt nicht, mein Feldherr! 
Gräfin O halt' ihn! halt' ihn! 

Wallenſtein. Laßt mich! 
Mar. Tu es nicht, 


Jetzt nicht. Die blutig raſche Tat hat ſie 
In Wut geſetzt, erwarte ihre Reue — 


Was erwartet man nun von Wallenſtein? Von dem 
Soldaten? Dem kaltbluͤtigen Manne der Tat, deſſen 
Name nach ſeiner eigenen Verſicherung „wie ein Kriegs— 
gott“ durch die Welt ging? — Daß er, ohne ein weiteres 
Wort zu verlieren, ſeine Abſicht ausfuͤhrt, daß er, ohne 
ſeine Umgebung, die ihn zuruͤckhalten moͤchte, eines weiteren 
Wortes zu wuͤrdigen, ſo raſch als moͤglich geht, um ſich 
den Rebellen mit dem Eindruck, den er von feiner Perſoͤn— 
lichkeit erhofft, entgegenzuſtellen. Die Zeit draͤngt, jede Mi⸗ 
nute iſt koſtbar, jeden Augenblick, den er mit unnuͤtzen Wor⸗ 
ten verliert, kann eine weitere folgenſchwere Unbill ge— 
ſchehen ſein. Was tut Wallenſtein? Er — ſpricht: 


Hinweg! Zu lange ſchon hab' ich gezaudert. 
Das konnten ſie ſich freventlich erkuͤhnen, 

Weil ſie mein Angeſicht nicht ſahn — ſie ſollen 
Mein Antlitz ſehen, meine Stimme hoͤren — 
Sind es nicht meine Truppen? Bin ich nicht 
Ihr Feldherr und gefuͤrchteter Gebieter? 
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Laß ſehn, ob fie das Antlitz nicht mehr kennen, 
Das ihre Sonne war in dunkler Schlacht. 
Es braucht der Waffen nicht. Ich zeige mich 
Vom Altan dem Rebellenheer, und ſchnell 
Bezaͤhmt, gebt acht, kehrt der empoͤrte Sinn 
Ins alte Bette des Gehoͤrſams wieder. 

Man wende nicht etwa ein, dieſe Rede ſei für das Ver- 
ſtaͤndnis des Hoͤrers notwendig, damit dieſer uͤber die Ab— 
ſichten des Friedlaͤnders orientiert werde. Dieſe duͤrften 
durch den Zuſammenhang, durch die Situation und im 
Notfall durch das, was im Folgenden geſprochen wird, 
ſelbſt dem Minderbegabten genuͤgend klar werden. Dem 
Charakter und der Situation dagegen widerſpricht dieſer 
ſelbſtgefaͤllige rhetoriſche Erguß des Friedlaͤnders ganz und 
gar. Fuͤr wen haͤlt er dieſe volle 12 Verſe umfaſſende 
Rede, in einem Augenblick, wo dringendſte Eile notwendig 
iſt, in einem Augenblick, wo jedes weitere Wort einen 
wirklichen Mann in das zu verwandeln droht, was man 
im gewoͤhnlichen Leben einen Schwaͤtzer nennt? Fuͤr wen 
iſt jene Rede beſtimmt? Für Wallenſteins Umgebung ge- 
wiß nicht; denn dieſe iſt ſcharfſinnig genug, auch ohne dies 
zu wiſſen, was er unternehmen will; an ihrem Urteil aber 
iſt ihm unendlich wenig gelegen. Es bleibt alſo nur das 
liebe Publikum, dem der Held wieder einmal ſeine Groͤße 
und Bedeutung als Feldherr in Erinnerung ruft. Das iſt 
— trotz Schiller muß es gejagt ſein — Theater im ſchlimm⸗ 
ſten Sinne des Worts, das ſchoͤnklingende, aber innerlich 
hohle Pathos eines Theaterhelden, ein effektvoller Abgang 
für den Schauſpieler — wohl gemerkt: nicht für den in- 
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telligenten Kuͤnſtler, ſondern fuͤr den Komoͤdianten, der ſich 
mit dieſer im Fortiſſimo hinaustrompeteten Glorifizierung 
ſeines eigenen Ichs den ſicheren Beifall der Galerien er— 
ringt. Gewiß waͤre es verkehrt und ungerecht, dem großen 
Dichter hier eine bewußte Anwendung unkuͤnſtleriſcher Mit⸗ 
tel unterſchieben zu wollen. Aber die Stelle iſt deshalb 
ſehr charakteriſtiſch, weil ſie ungemein deutlich zeigt, auf 
welche Abwege den Dichter ſeine ungluͤckſelige rhetoriſche 
Neigung gefuͤhrt hat. Die dramatiſche Schwaͤche faͤllt 
hier umſo mehr auf, als das breite Pathos jener Abgangs— 
rede gegenuͤber dem unmittelbar vorangehenden, hoͤchſt le⸗ 
bendig und meiſterhaft gefuͤhrten dramatiſchen Dialoge be— 
ſonders ſtoͤrend in die Augen ſpringt. 

Auch hier duͤrfte ſich der Regiſſeur keinen Augenblick 
bedenken, die Rede Wallenſteins, in aͤhnlicher Weiſe, wie 
es ſchon Wolzogen getan hat, in drei Verſe zuſammenzu⸗ 
ziehen: 

Hinweg! Zu lange ſchon hab' ich gezaudert. 
Laß ſehn, ob ſie das Antlitz nicht mehr kennen, 
Das ihre Sonne war in dunkler Schlacht. 


Er koͤnnte dabei die feſte Ueberzeugung haben, dieſer 
Szene — trotz des Entſetzensſchreis der Orthodoren! — 
einen bedeutenden Dienſt zu leiſten, und zwar nicht bloß 
vom dramatiſchen Standpunkt; denn auch die Daͤmpfung, 
die das hier hoͤchſt widerwaͤrtig wirkende Renommiſtentum 
des Helden durch die Kürzung erfährt, wäre als ein Se— 
gen zu begruͤßen. 

Als Wallenſtein nach der Niederlage, die er, ſeinen 
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ſtolzen Hoffnungen zum Trotz, vor dem Angeſicht ſeiner 
Truppen erlitten hat, in den Saal zuruͤckkehrt (Auftr. 23), 
hat der Dichter wieder mit genialer kuͤnſtleriſcher Treff— 
ſicherheit den richtigen Ton getroffen. Der bei Schillers 
Naturell jo naheliegenden und vom Standpunkt des Durch- 
ſchnittsgeſchmacks gewiß ſehr verlockenden Gefahr, ſeinen 
Helden ſich in einer ſentimental gefaͤrbten, ſchmerzlichen 
Klage uͤber dieſe furchtbare Enttaͤuſchung ſeines Lebens 
ergehen zu laſſen, iſt der Dichter mit bewundernswerter 
kuͤnſtleriſcher Selbſtzucht aus dem Wege gegangen. Kein 
Wort einer Klage faͤllt, kein Wort deutet auf den Sturm, 
der in ſeinem Innern tobt. In ſcheinbar eiſerner Ruhe 
tritt er vor die Seinen, mit der Selbſtbeherrſchung und der 
vollen geiſtigen Ueberlegenheit, die man in dem großen 
Condottiere des dreißigjaͤhrigen Krieges vorausſetzt, erteilt 
er in ſchaͤrfſter und knappſter Form die notwendigen Be— 
fehle. Ein lakoniſches „Scheidet!“ trennt die Liebenden, 
und den eindringenden Pappenheimern toͤnt die klare Pa⸗ 
role entgegen: „Hier iſt er. Er iſt frei. Ich halt' ihn 
nicht mehr.“ Das iſt ſchlechtweg meiſterhaft und zeigt 
den Dichter wieder auf der vollen Hoͤhe ſeiner Aufgabe. 
Hier ſteht mit einem Male, glaubhaft und wahr, der hifto- 
riſche Wallenſtein, wie er dem Dichter urſpruͤnglich vor 
Augen ſchwebte. Der Wechſel der Szenen aber in dieſem 
Teil der Tragoͤdie beſtaͤtigt mit untruͤglicher Deutlichkeit 
die Richtigkeit der von Otto Ludwig gemachten Wahrneh⸗ 
mung, daß der hiſtoriſche und der poetiſche Wallenſtein 
ſich unablaͤſſig abloͤſen, aber nicht zu einem einheitlichen 
Ganzen zuſammenſchmelzen. 
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Auch die erfte Szene, worin uns Wallenſtein im vierten 
Akte wieder entgegentritt, ſcheint noch unter demſelben 
gluͤcklichen Sterne zu ſtehen, der uͤber ſeinem letzten Auftre⸗ 
ten am Schluſſe des dritten Aktes leuchtete. Der Fuͤrſt iſt ſo⸗ 
eben in Eger eingetroffen und betritt im Geſpraͤche mit dem 
Buͤrgermeiſter deſſen Haus: 


Wallenſtein. Ihr wart ſonſt eine freie Stadt? 
Ich ſeh', 
Ihr fuͤhrt den halben Adler in dem Wappen. 
Warum den halben nur? 

Buͤrgermeiſter. Wir waren reichsfrei, 
Doch ſeit zweihundert Jahren iſt die Stadt 
Der boͤhm'ſchen Kron' verpfaͤndet. Daher ruͤhrt's, 
Daß wir nur noch den halben Adler fuͤhren. 

Der untre Teil iſt kanzelliert, bis etwa 
Das Reich uns wieder einloͤſt. 

Wallenſtein. Ihr verdientet 
Die Freiheit. Haltet euch nur brav. Gebt keinem 
Aufwieglervolk Gehoͤr. Wie hoch ſeid ihr 
Beſteuert? 

Buͤrgermeiſter Guckt die Achſeln). 

Daß wir's kaum erſchwingen koͤnnen. 
Die Garniſon lebt auch auf unſre Koſten. 

Wallenſtein. Ihr ſollt erleichtert werden. Sagt 

mir an, 
Es ſind noch Proteſtanten in der Stadt? 
(Buͤrgermeiſter ſtutzt.) 
Ja, ja. Ich weiß es. Es verbergen ſich noch viele 
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In diefen Mauern — ja! geſteht's nur frei — 
Ihr ſelbſt — nicht wahr? 
(Firiert ihn mit den Augen. Buͤrgermeiſter erſchrickt.) 
Seid ohne Furcht, ich haſſe 
Die Jeſuiten. — Laͤg's an mir, ſie waͤren laͤngſt 
Aus Reiches Grenzen — Meßbuch oder Bibel! 
Mir iſt's all eins — Ich hab's der Welt bewieſen, 
In Glogau hab' ich ſelber eine Kirch’ 
Den Evangeliſchen erbauen laſſen. 
uſw. uſw. 


Dieſe Szene wird traditionsgemaͤß auf dem Theater 
geſtrichen, und man eroͤffnet den Auftritt ſtatt deſſen, unter 
gaͤnzlicher Tilgung des Buͤrgermeiſters, mit Wallenſteins 
Worten: 


Ein ſtarkes Schießen war ja dieſen Abend uſw. 


Dieſer Strich iſt ein großes Unrecht. Denn das Ge— 
ſpraͤch Wallenſteins mit dem Buͤrgermeiſter iſt ein Juwel in 
ſeiner Art. Wie lebendig und charakteriſtiſch iſt dieſe kleine 
Epiſode, mit welch kraͤftigem Zeitkolorit iſt ſie durchtraͤnkt! 
Wie wundervoll iſt der Ton getroffen, in dem Wallenſtein 
mit dem Buͤrgermeiſter ſpricht! Wie vortrefflich iſt die 
hoheitsvolle Herablaſſung des Fuͤrſten charakteriſiert, wie 
knapp und lebendig iſt ſeine Sprache! Man bedauert auf 
das ſchmerzlichſte, daß dieſe kleine Szene nicht noch mehr 
ihresgleichen hat und in dem koͤſtlichen Realismus ihrer 
Charakteriſtik einigermaßen aus dem Rahmen des Ge— 
ſamtbildes in Wallenſteins Tod herausfaͤllt. Da gerade die 
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Bühne alles aufzubieten hat, um den Realiſten Wal⸗ 
lenſtein gegenüber dem geiſtreichen und gefuͤhlvollen Rh e⸗ 
tor zur moͤglichſten Geltung zu bringen, duͤrfte dieſe 
Szene unter keiner Bedingung dem Rotſtift zum Opfer 
fallen. Das dürfte umſo weniger geſchehen, als Wallen- 
ſteins erſtes Auftreten in Eger und die natuͤrliche Situa⸗ 
tion dieſes Aktes ein ganz anderes realiſtiſches Leben er— 
haͤlt, wenn der Feldherr, den winterlichen Reiſepelz um 
die Schultern geſchlagen, in der Begleitung des Buͤrger— 
meiſters erſcheint, in deſſen Haus er abgeſtiegen iſt, als 
wenn er ganz allein in das Zimmer tritt und mit der 
Frage „Ein ſtarkes Schießen war ja dieſen Abend“ ebenſo 
unvermittelt wie ſtimmungslos in das Geſpraͤch der vor— 
angegangenen Szene hereinplatzt. 

Sehr entbehrlich dagegen wäre Wallenſteins Anweſen⸗ 
heit in der Familienſzene, die dem Auftritt des ſchwediſchen 
Hauptmanns in der zweiten Haͤlfte dieſes Aktes voran— 
geht. Man pflegt dieſe Szene (IV, 9), wo ſie nicht voͤllig 
geſtrichen wird — und das iſt nicht zu billigen, da ſie den 
einleitenden Akkord fuͤr das Folgende gibt — doch mit vol⸗ 
lem Recht energiſch zu kuͤrzen und ſie auf einen kleinen Teil 
ihres unnoͤtig großen Umfangs zuſammenzuſtreichen. Da⸗ 
bei empfiehlt es ſich, den Friedlaͤnder, der keine ſehr gluͤck— 
liche Rolle ſpielt, wenn er in dieſer Szene und an dieſer 
Stelle des Stuͤcks noch einmal als geruͤhrter Familienvater 
erſcheint, hier voͤllig wegzulaſſen und die wenigen Worte, 
die ihm in dem gekuͤrzten Texte bleiben, wie es ſehr wohl 
angeht und wie es in aͤhnlicher Weiſe ſchon bei Wolzogen 
geſchehen iſt, auf die Graͤfin Terzky zu uͤbertragen. Hier 


Wallenſteins letzte Szenen — Seine Freundſchaft mit Max 121 


im Frauengemache ſind die Herzogin und die Graͤfin als 
Theklas natuͤrliche Umgebung, nicht aber der in einer ganz 
andern Gedankenſphaͤre lebende Feldherr, an ihrem Platz. 
Die Geſtalt Wallenſteins gewinnt an Wirkung, wenn er, 
nachdem er die Nachricht vom Treffen bei Neuſtadt und 
Maxens Tod erfahren hat, erſt wieder in der letzten Szene 
des Stuͤcks, in der naͤchtlichen Unterredung mit dem ſchwe⸗ 
diſchen Hauptmann, auf der Buͤhne erſcheint. 

Dieſe letzten Szenen des Gedichtes ſind mit Recht zu 
allen Zeiten tief bewundert worden. Auf die große 
Schlußſzene des Werkes bezieht ſich wohl auch in erſter Linie 
die Bemerkung Otto Ludwigs: „Die Stimmung der letzten 
Akte iſt meiſterhaft angeſchlagen und feſtgehalten“. Auch 
was Wallenſtein ſelbſt hier ſpricht, iſt durch die beſondere 
Situation und Stimmung in der Hauptſache vollauf be⸗ 
gründet und wird, von einigen wenigen Stellen abge- 
ſehen, im allgemeinen nicht als ungehoͤrige Laͤnge em- 
pfunden. 

Eine Ausnahme bilden nur die allzu weichen und 
wortreichen Betrachtungen, die ſich an den Verluſt des 
Freundes knuͤpfen. Gewiß gehoͤrt die Stelle, die mit den 
beruͤhmten Worten beginnt: 


Die Blume iſt hinweg aus meinem Leben, 
Und kalt und farblos ſeh' ich's vor mir liegen 


zum Schoͤnſten, was je zum Lob der Freundſchaft geſagt 
worden iſt; ſie iſt eine Apotheoſe idealer Freundſchaft, wie 
ſie reiner und erhabener nicht gedacht werden kann. Man 
kann vielleicht ſogar ſoweit gehen wie Kuͤhnemann, fuͤr den 
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dieſe „wehmutsvollen Verſe zu den ſchoͤnſten der deutſchen 
Literatur gehoͤren“. Aber das alles ſchließt nicht aus, daß 
dieſe Verſe im Munde Wallenſteins nicht am Platze — 
nein, unmoͤglich ſind. Man gebe ihnen ihre Stelle in 
einem Schillerbrevier, oder der Leſer erquicke und berauſche 
ſich an ihnen bei der Lektuͤre des Gedichtes. Auf der Buͤhne 
aber beſeitige man fie ohne unangebrachte Gewiſſensbiſſe 
und ohne Ruͤckſicht auf das Gezeter derer, die ſich uͤber 
ein ſolches Attentat auf die „ſchoͤnſten Stellen“ des Ge— 
dichtes nicht zu beruhigen vermoͤgen. Man verliere die 
Zwecke der lebendigen Buͤhne nicht aus dem Auge; man 
bedenke, daß es nicht ihre Aufgabe iſt, uns an der Hand 
literarhiſtoriſcher Betrachtung in Schillers ſittliche und 
aͤſthetiſche Weltanſchauung einzufuͤhren, ſondern daß ſie 
ſeine Dramen dem heutigen Hoͤrer in ihrer Eigen- 
ſchaft als dramatiſche Kunſtwerke, in moͤglich⸗ 
ſter Einheitlichkeit und Geſchloſſenheit der Form, uͤber— 
mitteln ſoll. Gebt dem Leſer, was des Leſers iſt, und dem 
Zuſchauer, was des Zuſchauers iſt! Dem Leſer geht nichts 
verloren durch die Streichungen, zu denen die Buͤhne ſich 
gezwungen ſieht. 

Daß jene an ſich ſo herrlichen Verſe mit dem Charakter 
des Friedlaͤnders unvereinbar ſind und als ein ſtoͤrender 
Fleck in dem Charakterbilde empfunden werden muͤßten, 
bedarf nach allem, was hieruͤber ſchon geſagt wurde, keiner 
beſonderen Motivierung mehr. Selbſt Bulthaupt, der 
in ſeiner Auffaſſung des Wallenſteiniſchen Charakters auf 
einem voͤllig andern Standpunkt ſteht, als die vorliegende 
Schrift und dem vom Dichter gezeichneten Charakterbilde 
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faſt durchweg mit unbedingter Bewunderung gegenüberfteht, 
iſt an dieſer Stelle zu der Konzeſſion geneigt, daß ihm die 
elegiſche Betrachtung: 


Denn uͤber alles Gluͤck geht doch der Freund, 
Der's fuͤhlend erſt erſchafft, der's teilend mehrt 


im Munde des Friedlaͤnders widerſteht und daß auch ſeine 
ſpaͤtere Erwaͤgung, er wuͤrde den entſcheidenden Schritt 
vielleicht unterlaſſen haben, wenn er voraus gewußt haͤtte, 
„daß es den liebſten Freund ihn wuͤrde koſten“, ihm zum 
mindeſten ſehr bedenklich und anfechtbar erſcheint. 

Aber nicht genug: in jener Stelle liegt nicht nur eine 
mit der Charakteriſtik unvereinbare Inkongruenz, fie be- 
ruͤhrt vielmehr jeden Unbefangenen mit ihrer ſentimenta⸗ 
liſierenden Selbſtbeluͤgung des Helden wie ein ſchreiender 
Hohn auf die Wirklichkeit, auf Wallenſteins tatſaͤchliches 
Verhaͤltnis zu dem dahingegangenen Max. Was iſt es 
denn in Wahrheit mit dieſer hier in ſo wundervollen Toͤnen 
verherrlichten Freundſchaft? Ueber Maxens Gefuͤhle, uͤber 
feine ſchwaͤrmeriſche, vom lauterſten Idealismus durch— 
drungene Verehrung fuͤr den Feldherrn wird niemand im 
Zweifel ſein. Wie aber ſteht es mit Wallenſteins innerem 
Verhaͤltnis zu Max? Wie und wo tritt hier eine Freund⸗ 
ſchaft zutage, die dem uͤberſchwaͤnglichen Idealismus ent⸗ 
ſpricht, wie er aus der Totenklage zu reden ſcheint? Wo 
iſt in Wallenſteins Verhalten gegen Max etwas von dem 
zu merken, was doch die Grundlage alles freundſchaftlichen 
Empfindens bildet: von hingebendem Vertrauen, von dem 
Beduͤrfnis, bei den ſchwerſten inneren Kaͤmpfen des Lebens 
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die Stimme des Freundes zu hoͤren? Die Terzkys und Illos 
ſind eingeweiht in das, was ſeit vielen Monaten ſeine 
Bruſt bewegt, in das, was den Mittelpunkt alles ſeines 
Denkens und Trachtens bildet: Mar, der „Freund“, die 
„Blume“ ſeines Lebens, ohne den ihm das Daſein „kalt 
und farblos“ erſcheint, weiß von alledem nichts; er hat 
feinen Teil an dem, was des „Freundes“ Bruft erfüllt, er 
wird mit der fertigen Tatſache abgeſpeiſt. Man wird mit 
einem gewiſſen Recht vielleicht entgegnen, daß Wallenſtein, 
gerade weil er die Denkweiſe ſeines jungen Freundes kennt 
und in deſſen Einſprache gegen das ſchwediſche Buͤndnis 
die Stimme ſeines eigenen Gewiſſens zu hoͤren fuͤrchtet, ihn 
nicht zum Mitwiſſer ſeiner Plaͤne erhebt und ihn erſt in 
dem Momente einweiht, wo die Entſcheidung bereits ge— 
fallen iſt. Aber man verzichte unter dieſen Umſtaͤnden 
darauf, Wallenſteins eigentuͤmliches Verhaͤltnis zu Max 
mit dem Nimbus eines idealen Freundſchaftsbundes ver— 
klaͤren zu wollen. Dazu liegt umſo weniger Veranlaſſung 
vor, wenn man ſich an Wallenſteins Verhalten erinnert, 
als er Maxens Liebe zu ſeiner Tochter erfaͤhrt. Man 
vergleiche die betreffende Stelle (W. T. III, 9: 


Graͤfin. Er hofft, ſie zu beſitzen. 
Wallenſtein. Hofft, 
Sie zu beſitzen. — Iſt der Junge toll? 
Gräfin Nun mag ſie's ſelber hören! 
Wallenſtein. Die Friedlaͤnderin 
Denkt er davon zu tragen? Nun! Der Einfall 
Gefaͤllt mir! Die Gedanken ſtehen ihm nicht niedrig. 
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Gräfin. Weil du ſo viele Gunſt ihm ſtets bezeugt, 
So — 
Wallenſtein. — Will er mich auch endlich noch 
beerben. 
Nun ja! Ich lieb' ihn, halt' ihn wert; was aber 
Hat das mit meiner Tochter Hand zu ſchaffen? 


Und als die Herzogin Piccolominis „Stand und ſeine 
Ahnen“ ins Treffen zu fuͤhren ſucht, unterbricht ſie Wal⸗ 
lenſtein: 

Ahnen! Was! 
Er iſt ein Untertan, und meinen Eidam 
Will ich mir auf Europens Thronen ſuchen. 


Das iſt der echte Wallenſtein — frei und unbehelligt 
von jeder unbequemen Empfindſamkeit: der Wallenſtein, 
an den wir glauben. Aber man verſuche uns doch nicht 
einzureden, daß die liebevolle Art, womit Wallenſtein hier 
einer Werbung ſeines „Freundes“ um die einzige Tochter 
entgegenſieht, mit dem Begriffe deſſen zu vereinigen iſt, 
was man unter „Freundſchaft“ verſteht, einer ſolchen 
Freundſchaft, wie ſie aus der Totenklage hervorzuleuchten 
ſcheint. Ein ſentimentaler Ton, der auf dieſe Totenklage 
einigermaßen vorbereitet, wird von Wallenſtein erſt in 
der großen Szene des dritten Aktes angeſchlagen, wo er 
Mar bittet, bei ihm zu bleiben. Aber man hat den Wert 
der Empfindung in dieſer berühmten Stelle, trotz der ſchein— 
bar uͤberzeugenden Echtheit des Tones, inſofern nicht allzu 
hoch angeſchlagen, als bei Wallenſteins Verſuch, den Ober- 
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ſten der Pappenheimer zum Bleiben zu veranlaſſen, begreif— 
liche egoiſtiſche Motive zum mindeſten doch in ſtarkem Maße 
beteiligt find. Dieſe Auffaſſung wird einigermaßen wahr- 
ſcheinlich gemacht durch ſein Verhalten im Folgenden: durch 
die harte und grauſame Art, womit Wallenſtein, nachdem 
ſeine Bemuͤhungen mißlungen ſind, den Freund von ſeiner 
Seite ziehen laͤßt, obgleich er ſich doch als ein Mann, in 
dem ſich eine ſeltene Intelligenz und tiefe Empfindung ſo 
harmoniſch zu durchdringen ſcheinen, der ſittlichen Berech— 
tigung und dem hoheitsvollen Idealismus von Maxens 
Handeln keinen Augenblick verſchließen duͤrfte. 

Die ganze vielgeprieſene Freundſchaft zwiſchen beiden 
Maͤnnern reduziert ſich, im Lichte betrachtet — was Wal⸗ 
lenſteins Empfinden betrifft — neben dem begreiflichen 
Wohlwollen des Feldherrn fuͤr den kraftvollen jungen 
Krieger, auf die ſelbſtgefaͤllige Befriedigung, womit er ſich 
in der gluͤhenden und ſchwaͤrmeriſchen Bewunderung des 
heranreifenden Helden zu ſpiegeln liebt. Daß ihn auch ſo, 
ja vielleicht gerade deshalb, der Reitertod des jugendlichen 
Kriegsgenoſſen mit tiefem Schmerze zu erfuͤllen vermag, iſt 
an ſich gewiß vollig glaubhaft und in keiner Weiſe zu be— 
anſtanden. Was berechtigte Bedenken erregt, iſt nur die 
Art, wie dieſer Schmerz bei einer Natur wie der des 
Friedlaͤnders zum Ausdruck kommt, und vor allem die un⸗ 
wahre und deshalb abſtoßend wirkende Sentimentaliſie-⸗ 
rung, womit das tatſaͤchliche Verhaͤltnis Wallenſteins zu 
Mar in etwas ganz und gar anderes verkehrt wird. Gewiß 
war ſich der Dichter eines Verſtoßes gegen die Wahrheit 
hier ſo wenig bewußt wie an irgend einer andern Stelle 
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des Werkes. Was jene Entgleiſung veranlaßte, war wies 
derum die ſtarke Subjektivitaͤt des Dichters, die ſich in der 
Verherrlichung des Rouſſeauſchen Freundſchaftsideals in 
das 18. Jahrhundert verirrte und dabei den Boden des 
dreißigjaͤhrigen Krieges mit dem Milieu, auf dem die Ge⸗ 
ſtalt ſeines Helden ſich bewegte, unter den Fuͤßen verlor. 
So klafft auch an dieſer Stelle der Tragoͤdie noch einmal 
in voller Auffaͤlligkeit der alte Riß, der in dem ganzen 
Werke zum Verhaͤngnis fuͤr das Charakterbild des Helden 
geworden iſt. — 

Wer ſich dieſes Bild mit unbefangenen Augen ver— 
gegenwaͤrtigt, den kann es nicht erſtaunen, daß die Buͤhnen⸗ 
kunſt mehr oder minder erfolglos mit dem ſchweren Pro— 
bleme ringt, die Geſtalt des Schillerſchen Wallenſtein in 
wirklich befriedigender Weiſe zu verkoͤrpern und die wider⸗ 
ſprechenden Linien der Dichtung zu einem einigermaßen 
harmoniſchen Geſamtbilde zu vereinigen. Der einheitliche 
Wallenſtein eriftiert nur in der Phantaſie feiner Erklaͤrer, 
darum iſt es auch der Schauſpielkunſt unmoͤglich, einen 
einheitlichen Wallenſtein auf die Buͤhne zu ſtellen. Nichts 
ift geeigneter, die kuͤnſtlichen Kartenhaͤuſer, die ein über 
eifriger Schillerkult zu errichten ſich bemuͤht, um die an⸗ 
gebliche Einheit und unerreichte Meiſterſchaft des Charak— 
terbildes unter jeder Bedingung aufrecht zu erhalten, in 
einem Nu zuſammenzublaſen als die Buͤhnenauffuͤhrung 
der Tragoͤdie. Das ſcharfe Licht der Buͤhnenrampe laͤßt alle 
Mängel und Widerſpruͤche in doppelt hellem Lichte hervor⸗ 
treten und iſt der ſchaͤrfſte Pruͤfſtein für die Wahrheit des 
dramatiſchen Gebildes. 
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Es hat bis jetzt ſchwerlich irgend einen Darfteller ge- 
geben, dem es gegluͤckt waͤre, das Problem in reſtloſer Weiſe 
zu loͤſen — aus dem einfachen Grunde, weil das Problem 
eben nicht zu loͤſen iſt. Auch der große Fleck, deſſen Wallen⸗ 
ſtein die Bewunderung ſeiner Zeitgenoſſen bildete und 
durch Tiecks maßgebendes Urteil mit dem hoͤchſten Lobe be- 
dacht wurde, hat darin ſicher keine Ausnahme gemacht. 
Ohne Zweifel iſt ihm die Verſinnlichung einer der wichtig— 
ſten Seiten des Charakters, die des Daͤmoniſchen, des 
Nachtwandleriſch-Viſionaͤren, in ſeltener, ſpaͤter vielleicht 
nie wieder erreichter Vollkommenheit gegluͤckt; der Reiz 
des Daͤmoniſchen ſcheint dieſen Wallenſtein bei jedem 
Schritt umſpielt zu haben. Aber ein glaubhaftes Gejamt- 
bild zu ſchaffen, iſt wohl auch ihm kaum vergoͤnnt geweſen. 

Im allgemeinen litt die Darſtellung wohl zu allen 
Zeiten — die natuͤrliche Folge der Dichtung! — an einer 
allzugroßen Weichheit und ruͤhrſeligen Biederkeit des To— 
nes. Es iſt bezeichnend genug, daß Schiller ſelbſt dieſen 
Fehlgriff, der ſich in erſter Linie doch aus der Schoͤpfung 
des Dichters erklaͤrte, ſchon bei Graff, ſeinem erſten Wei⸗ 
marer Darſteller der Titelrolle, ganz richtig erkannte und 
ruͤgte. Nachdem er Graffs „pathetiſche Rezitation“ des 
Monologes, ſeine ahnungsvollen Worte in der Szene mit 
der Gräfin Terzky und die Traumerzaͤhlung mit warmem 
Lobe bedacht hat, faͤhrt er fort: „Nur daß er zuweilen 
von ſeinem Gefuͤhl fortgezogen eine zu große Weichheit in 
ſeinen Ausdruck legte, der dem maͤnnlichen Geiſt des Hel— 
den nicht ganz entſprach.“ Dieſe „zu große Weichheit“ des 
erſten Wallenſteinſpielers hat geradezu eine vorbildliche 
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Bedeutung für die Darſtellung der Rolle auf dem Theater 
gewonnen. Was die Routine des Durchſchnittsſchauſpie⸗ 
lers in der Verkoͤrperung der Rolle zu bieten pflegt, ge⸗ 
hört zum Grauenvollſten unter dem mancherlei Grauen⸗ 
vollen, was einem in der kuͤnſtleriſchen Praxis des deutſchen 
Theaters begegnet. Das hohle Pathos einer geſpreizten, 
deklamatoriſchen Theaterſprache, in dem der Ideenſchwung 
des philoſophiſchen Helden zu erſticken droht, die ſelbſtge—⸗ 
fällige komoͤdiantiſche Poſe des mit feiner Größe renom- 
mierenden Theaterhelden, die biedermaͤnniſche Gefuͤhls— 
ſeligkeit, womit er alle Empfindungsmomente noch doppelt 
und dreifach zu unterſtreichen liebt, machen die Darſtel⸗ 
lung der Rolle in den weitaus meiſten Faͤllen zu einem 
wahren Martyrium fuͤr jeden Zuſchauer, der vom guten 
Geſchmack noch nicht voͤllig verlaſſen iſt. Seydelmann hat 
dieſer Art der Darſtellung fuͤr alle Zeiten die ihr 
gebuͤhrende Charakteriſtik gegeben in den oft zitierten 
Worten: „Himmel! uͤber welch' einen allgemeinen Lei⸗ 
ſten ſpannt man auch dieſen Wallenſtein! Geſtreckt, ges 
reckt, von Kopf zu Fuß gedehnt, das Automatenmaul voll 
ſchoͤner Worte, im Paradeſchritt herausgeſtoßen, ohne Blut 
und ohne Hirn; das heißt man Wallenſtein.“ Die Ge⸗ 
rechtigkeit wuͤrde allerdings den Zuſatz verlangen, daß die 
Schuld an dem verzeichneten Bilde nur zum einen Teil auf 
den Schauſpieler, zum andern aber auf den Dichter faͤllt. 
Seydelmanns Worte charakteriſieren bis zu einem gewiſſen 
Maße auch die Fehler, in die ſich die Charakterzeichnung 
des Dichters verirrt hat. Wie bezeichnend ift das „Auto⸗ 
matenmaul voll ſchoͤner Worte“! Es iſt nicht zu leugnen, 
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daß es fuͤr den Darſteller unendlich ſchwer, ja teilweiſe un⸗ 
moͤglich iſt, den Reichtum „ſchoͤner Worte“, wie er in einer 
niemals ſtockenden Beredſamkeit dem Munde des Fried- 
laͤnders entſtroͤmt, auf der Buͤhne wiederzugeben, ohne daß 
der Zuſchauer ungefaͤhr den Eindruck empfaͤngt, den Sey⸗ 
delmann mit der draſtiſchen Bezeichnung eines „Autos 
matenmauls“ charakteriſiert hat. 

Die ſchwere Aufgabe des Darſtellers gegenuͤber dem 
Wallenſteinproblem wird nur durch Eines erleichtert und 
der Moͤglichkeit einer befriedigenden Loͤſung wenigſtens 
naͤher gebracht: durch eine energiſche und ruͤckſichtsloſe 
Verkuͤrzung des Textes. 

Schon Wolzogen hat ungeachtet aller Verkehrtheiten 
und Geſchmackloſigkeiten, die er ſich in ſeiner zuſammen⸗ 
ziehenden Bearbeitung zu ſchulden kommen ließ, den Miß⸗ 
ſtand von Wallenſteins großer Redſeligkeit mit Klarheit 
erkannt und durch manche gluͤckliche und verdienſtliche 
Striche eine groͤßere Gedrungenheit und Knappheit ſeiner 
Ausdrucksweiſe angeſtrebt. Auch die textliche Einrichtung 
der Meininger war ſichtlich von dem Beſtreben geleitet, durch 
ſtaͤrkere Kuͤrzungen, als ſie bisher im großen und ganzen 
uͤblich geweſen waren, dem Darſteller des Wallenſtein die 
charakteriſtiſche Durchfuͤhrung der Rolle zu erleichtern. 
Doch kann in dieſem Punkte noch weit mehr geſchehen. 
Wenn Wallenſtein von den 1566 Verſen, die er im Origi⸗ 
nal ungefaͤhr zu ſprechen hat, auf der Buͤhne etwa 860 
Verſe behaͤlt, ſo ſpricht er noch reichlich viel und uͤbergenug. 
Eine derartige Kuͤrzung, die natuͤrlich einer ſorgfaͤltigen 
und feinfuͤhligen literariſchen Hand bedarf, iſt ſelbſtver⸗ 
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ſtaͤndlich nicht imſtande, die Widerſpruͤche des Charakters 
in ihrer Geſamtheit auszumerzen und ihm die abſolute 
Einheit zu geben, die ihm in der Dichtung fehlt. Wohl 
aber iſt ſie in der Lage, wenigſtens die ſchroffſten Inkonſe⸗ 
quenzen zu beſeitigen und durch eine energiſche Beſchnei⸗ 
dung des uͤppigen rhetoriſchen Rankenwerks die Ausdrucks⸗ 
weiſe des Friedlaͤnders durchweg knapper und charakte- 
riſtiſcher zu geſtalten. Der gedankenloſe Durchſchnitts⸗ 
ſchauſpieler wird ſich gegen eine ſolche Verkuͤrzung ſeiner 
Rolle mit Haͤnden und Fuͤßen zu wehren ſuchen; denn ſie 
raubt ihm zahlreiche ſogenannte „ſchoͤne Stellen“, durch 
deren Vortrag er ſich, in dem ſonoren Wohllaut feines Hel— 
denvaterorganes ſchwelgend, reiche Lorbeern zu erringen 
pflegte. Auf manchen liebgewordenen und durch die Tra- 
dition geheiligten Effekt muß er verzichten und wird in der 
Stille die Hand ballen uͤber ſo unliebſame Neuerungen und 
den nach ſeiner Meinung ſo wenig angebrachten Kampf 
gegen das „ewig Geſtrige“. Der intelligente und ernſt 
ſtrebende Kuͤnſtler aber, der ſich von der komoͤdiantenhaften 
Neigung, auf Koſten des Ganzen durch glaͤnzende Einzel⸗ 
heiten zu wirken, emanzipieren kann, wird aufrichtig dank⸗ 
bar ſein, wenn ihm die kuͤnſtleriſche Leitung zu einer Dar⸗ 
ſtellung der Rolle behilflich ift, die in erſter Linie ein ein- 
heitliches Charakterbild zu ſchaffen ſucht. 


9 * 


Zu Inſzenierung und Darſtellung 


Das Vorſpiel zu dem gewaltigen Geſamtdrama — 
Die Wallenſteiner, wie der Dichter es nach dem 
urſpruͤnglichen Plane, Wallenſteins Lager, wie 
er es in der endguͤltigen Faſſung benannte — hat der 
Buͤhnenauffuͤhrung von jeher eine der intereſſanteſten und 
lohnendſten kuͤnſtleriſchen Aufgaben geſtellt. Nicht mit Un⸗ 
recht hat Hebbel Wallenſteins Lager als „Schillers glaͤn⸗ 
zendſte Dichterſchoͤpfung“ bezeichnet, einen Anfang des 
Werkes, dem gegenuͤber die Piccolomini und Wallenſteins 
Tod als „ſchwaͤchlich“ erſcheinen (gl. Hebbels inter— 
eſſante Beſprechung der erſten Wiener Auffuͤhrung des 
Geſamtgedichtes; W. v. Scholz, Hebbels Dramaturgie, 
Muͤnchen 1907, S. 204). 

Die hohe und gleichmaͤßige Vollendung dieſes drama⸗ 
tiſchen Charakterbildes, das durch die herzerfreuende 
Friſche und Kraft ſeines Kolorits fuͤr alle Zeiten zu den 
herrlichſten Offenbarungen des Schillerſchen Genius ge— 
hoͤren wird, macht es wuͤnſchenswert, daß es auch auf dem 
Theater moͤglichſt ungekuͤrzt an den Augen des Zuſchauers 
voruͤberziehe. Man möchte kaum ein Wort dieſes praͤch⸗ 
tigen dramatiſchen Prologes vermiſſen, und in der Tat 
macht ſich auch kaum an einer Stelle das Gefühl einer ſtoͤ— 
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renden Laͤnge und das Beduͤrfnis nach einer Kuͤrzung 
bemerkbar. 

Was die Dekoration des Lagers betrifft, ſo hat 
man ſich, ſeit das Prinzip der hiſtoriſchen Echtheit und 
Genauigkeit zur Herrſchaft auf unſeren Bühnen ges 
langt iſt, zu der epochemachenden Neuerung entſchloſ⸗ 
ſen, eine ſchneebedeckte Winterlandſchaft vor den Augen 
des Zuſchauers auszubreiten. Ueberkluge Regiſſeure 
haben die wichtige Entdeckung gemacht, daß Wallenſtein 
am 25. Februar ermordet wurde, und daraus den weislichen 
Schluß gezogen, daß die Wallenſteiniſchen Stuͤcke, die an 
dieſen und den drei vorangehenden Tagen ſpielen, das win⸗ 
terliche Kolorit der letzten Februartage verlangen. Hof⸗ 
fentlich hat man dieſe Studien auch auf die klimatiſchen 
Verhaͤltniſſe des Jahres 1634 ausgedehnt, um feſtzuſtellen, 
wie es am 22. Februar dieſes Jahres, dem Tag, an dem 
Wallenſteins Lager nach der Chronologie der Tragoͤdie zu 
ſpielen haͤtte, um Witterung und Schneeverhaͤltniſſe in der 
Umgegend von Pilſen geſtanden hat. 

Es bedarf keines Wortes daruͤber, daß fuͤr den 
landſchaftlichen Hintergrund, den man dem Lager zu 
geben hat, nicht die Zufaͤlligkeit des hiſtoriſchen Tat⸗ 
beſtandes, ſondern einzig und allein die kuͤnſtleriſche 
Stimmung des Gedichtes entſcheidend iſt. Selbſt wenn 
dem archivaliſchen Fleiße der Theatergelehrten die 
Feſtſtellung der intereſſanten Tatſache gelungen waͤre, 
daß am 22. Februar 1634 tiefer Schnee bei Pilſen 
gelegen hat, ſo wuͤrde damit die kuͤnſtleriſche Geſchmackloſig⸗ 
keit, Wallenſteins Lager in eine Schneelandſchaft zu huͤllen, 


134 Das Lager im Schnee 


nicht im mindeſten entſchuldigt fein. Denn ein winterliches 
Schneebild widerſtrebt der Stimmung des Lagers ganz 
und gar. Dieſe verlangt vielmehr ein freundliches, heite⸗ 
res, ſonniges Bild, das den langen Aufenthalt im Freien 
mit Tanz und Zechgelage wahrſcheinlich macht und ihm eine 
warme, anheimelnde Behaglichkeit verleiht. Da ſchoͤne, 
warme und ſchneefreie Tage Ende Februar im deutſchen 
Klima keineswegs zu den Ausnahmen gehoͤren, iſt der 
Dekorationsmaler in der gluͤcklichen Lage, den Reſpekt 
vor den Zufaͤlligkeiten der Geſchichte mit der hoͤheren 
Ruͤckſicht auf die kuͤnſtleriſche Stimmung des Gedichtes in 
durchaus befriedigender Weiſe vereinigen zu koͤnnen. Er 
wird dem Lager eine noch unbelaubte, aber ſchon die erſten 
Spuren des Vorfruͤhlings zeigende, warme und jonnen- 
beglaͤnzte Landſchaft geben. Iſt das betreffende Theater 
aber nicht in der Lage, dem Stuͤck eine eigens dafür herge— 
ſtellte dekorative Ausſtattung zu ſchenken, und waͤhlt der 
Regiſſeur aus Mangel einer geeigneten Dekoration etwa 
eine ſonnige Fruͤhlingslandſchaft, jo ſollte ihm der verſtaͤn— 
dige Zuſchauer dieſen Verſtoß gegen die hiſtoriſche Richtig— 
keit keineswegs als Todſuͤnde anrechnen, falls jener nur ſonſt 
der kuͤnſtleriſchen Verkoͤrperung des Gedichtes gerecht zu 
werden vermag. 

Daß eine ausgeſprochene Schneelandſchaft die eigen- 
tuͤmliche Stimmung des Lagers in ſtarkem Maße ſchaͤdigt, 
ſteht außer allem Zweifel. Das Schneebild bringt, na- 
mentlich bei dem heute leider ſo beliebten Naturalismus 
der ſzeniſchen Ausſtattung, in zahlloſen Kleinigkeiten, in 
dem Abſchuͤtteln der Flocken, in einem unausgeſetzten Haͤn⸗ 
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dereiben u. a. eine Menge von Konſequenzen mit, die 
ſtoͤrend wirken und mit der Situation nur ſchwer zu ver⸗ 
einen ſind. Der Zuſchauer vermag ſich eines unvermeid— 
lichen Gefuͤhles des Froͤſtelns nicht zu erwehren; die 
warme behagliche Stimmung des froͤhlichen Lagerbildes 
geht unwiderbringlich verloren. Die Torheit wird ge— 
kroͤnt durch die am deutſchen Theater ebenfalls ſchon zum 
Ereignis gewordene Nuance, die Augen des Zuſchauers 
durch ein an einer Stelle des Stuͤckes eingelegtes veritables 
Schneegeſtoͤber zu ergoͤtzen. Ueber ſolche laͤppiſchen Kinde⸗ 
reien bedarf es keines Wortes; ſie richten ſich von ſelbſt. 

Eine Hauptſchwierigkeit der Auffuͤhrung beſteht im⸗ 
mer darin, die Bewegung und das Leben, das die einiger— 
maßen naturgetreue Vorfuͤhrung des Lagerlebens unver— 
meidlich im Gefolge hat, in Einklang zu bringen mit der 
abſoluten Verſtaͤndlichkeit der Redner und dem oberſten 
und vornehmſten kuͤnſtleriſchen Grundſatz aller Regiefuͤh⸗ 
rung: jede Ablenkung der Aufmerkſamkeit von der Haupt⸗ 
ſache auf unweſentliche Nebendinge zu vermeiden. Es iſt 
bekannt, daß in dieſer Beziehung namentlich ſeit den Zei: 
ten der Meininger und im Einklang mit dem ganzen vir⸗ 
tuoſenhaften Zuge der modernen Regie unendlich viel auf 
unſern Bühnen geſuͤndigt wird. Der Lärm und die Be- 
wegung des Lagers, die unablaͤſſige Bewegung der Maſſen, 
auch wenn dieſe ganz und gar in zweiter Linie ſtehen, wird 
ins Unſinnige geſteigert und uͤbertrieben. Man pfropft die 
Buͤhne voll mit Kindern, mit allerhand maͤnnlichem und 
weiblichem Troß, der ſich in der loͤblichen Abſicht, das Seine 
zur Belebung des Bildes beizutragen, fortwaͤhrend in 
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ſeiner Weiſe bemerkbar zu machen ſucht und das Publikum, 
das ſich ſo willig ja zerſtreuen laͤßt, durch Allotria in An⸗ 
ſpruch nimmt. Der Aufzug einer Wache, reitende Staf⸗ 
fetten, die Einbringung eines Gefangenen und andere der— 
artige Regie-Arabesken, für die der Text nicht den ent⸗ 
fernteſten Anhalt bietet, find unnötige und ſtoͤrende Maͤtz— 
chen, die im Intereſſe der Geſamtwirkung viel beſſer unter- 
blieben. Vor allem waͤre mit dem immer mehr uͤberhand 
nehmenden Unfug einer fortwaͤhrenden lauten Aeußerung 
der Maſſen in Laͤrm, Gemurmel oder Zwiſchenrufen, die 
den Dialog an ungeeigneter Stelle unterbrechen und ſtoͤren, 
ebenſo energiſch wie gründlich aufzuraͤumen. Es iſt ge— 
wiß nicht leicht, die richtige Mitte zu finden zwiſchen den 
berechtigten Forderungen an die Natuͤrlichkeit und eine 
gewiſſe Lebendigkeit des ganzen ſzeniſchen Bildes und den 
hoͤheren Forderungen, die an den Dialog und ſeine Geltung 
geſtellt werden muͤſſen. Mit einigem kuͤnſtleriſchem Takt 
und Feingefuͤhl laͤßt ſich indeſſen auch hier der richtige 
Ausgleich herbeifuͤhren. Als oberſter Grundſatz hat unter 
allen Umſtaͤnden zu gelten, daß das geſprochene Wort über: 
all die Hauptſache bleibt und daß jede Ablenkung und Zer- 
ſtreuung des Zuſchauers zugunſten einer unberechtigten 
Schauluſt auf das ſtrengſte zu vermeiden iſt. 
ö Ein ſeltſamer Vorſchlag Immermanns zur Auffuͤhrung 
von Wallenſteins Lager, der auf der von ihm geleiteten 
Duͤſſeldorfer Bühne auch verwirklicht wurde, iſt hier we— 
nigſtens mit einem Worte zu beruͤhren. Er glaubte Schil⸗ 
ler auf richtige Weiſe zu interpretieren, indem er „ſtatt 
des gangbaren reinen Deutſch ein Sprachmengfutter in 
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dieſem Stuͤck auftiſchte“. Die von allen Ecken und Enden 
her zuſammengeblaſene rohe Soldateska brauchte nach ſeiner 
Anſicht nicht „mit uniformer klaſſiſcher Eleganz“ zu reden. 
So trug er kein Bedenken, den Dialekt einzufuͤhren und 
ließ den Böhmen boͤhmiſch hart, den Oberdeutſchen ſchwaͤ⸗ 
biſch, den Tiroler tiroliſch, die Marketenderin ſaͤchſiſch, den 
Kapuziner in dem koͤlniſchen Dialekte, den Holſteiner im 
breiweichen Kuͤſtenton, den Wallonen aber in einem ſelbſt⸗ 
erfundenen, gebrochenen Idiome reden, der ihm, wie er 
in den Duͤſſeldorfer Anfaͤngen verſicherte, noch lange im 
Ohre nachklang, da er der Rolle, anſtatt ihr Pathos zu 
ſchwaͤchen, etwas eigen Ergreifendes gab. Es mag ſein, 
daß manche Einzelheiten durch eine ſolche Anwendung des 
Dialektes in ihrer Wirkung geſteigert wurden. Ebenſo 
ſicher aber iſt das andere: daß das Geſamtbild durch ein 
derartiges Kauderwelſch der verſchiedenſten Dialekte in 
ſeiner kuͤnſtleriſchen Einheit bedenklich leiden mußte und daß 
der Naturalismus, der in einer ſolchen Behandlung der 
Sprache lag, der Stiliſierung und dem rythmiſchen Chas 
rakter des ganzen Werkes auf das heftigſte widerſtrebte. 
Es iſt unbegreiflich, daß ein Mann von der kuͤnſtleriſchen 
Bedeutung Immermanns die ungeheuerliche Stilloſigkeit 
eines ſolchen Unterfangens nicht empfand; es iſt ebenſo 
unbegreiflich, daß man neuerdings die Vorſchlaͤge Immer— 
manns da und dort wieder allen Ernſtes in Erinnerung 
zu bringen ſuchte. 

Das Experiment des Duͤſſeldorfer Dramaturgen iſt 
auf die Buͤhnen ſeltſamer und gluͤcklicher Weiſe ohne jeden 
Einfluß geblieben. Nur eine leiſe Spur davon hat ſich 
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in dem Brauche erhalten, den Worten des Kroaten 
(Auftr. 3) eine diskrete dialektiſche Faͤrbung zu geben. Es 
haͤngt dies offenbar mit der alten und uͤberall beſtehenden 
Tradition zuſammen, auch den General der Kroaten, Iſo⸗ 
lani, in einem gebrochenen, fremdartig gefaͤrbten Idiome 
auf unſern Bühnen ſprechen zu laſſen. Es wäre interej- 
ſant, einmal feſtzuſtellen, wie weit dieſe Tradition in der 
Theatergeſchichte zuruͤckgeht. Jedenfalls wird ſie durch ihr 
Alter nicht geheiligt. Das ungualifizierbare Mikroſch⸗ 
Deutſch, deſſen ſich der Kroatengeneral mit großem Be— 
hagen zu bedienen pflegt, iſt an ſich nicht eben geſchmack⸗ 
voll und faͤllt in ſeiner Iſolierung als eine Stilloſigkeit aus 
dem Geſamtbilde der Tragoͤdie heraus. Der Brauch iſt 
im Grunde nur eine Eſelsbruͤcke fuͤr den Darſteller, der auf 
dieſe Weiſe ein ſehr bequemes und ſicher wirkendes Mittel 
fuͤr die Charakteriſierung erhaͤlt. Aber die Charakteriſtik 
dieſer Prachtgeſtalt iſt in jeder Rede ſo ſicher und ausge— 
zeichnet von dem Dichter gegeben, daß ein begabter Dar— 
ſteller jenes wohlfeile Mittel nicht notwendig hat und ſich 
darauf beſchraͤnken ſollte, die Geſtalt allein durch die Faͤr⸗ 
bung der Rede, durch Mienenſpiel und Haltung entſpre⸗ 
chend zu individualiſieren. 

Eine weitere, ſpeziell fuͤr das Lager nicht unwichtige 
Frage iſt die, in welcher Weiſe die Geſaͤnge und Muſikſtuͤcke 
darin zu behandeln ſind. Seit die Zwiſchenaktsmuſik im 
Schauſpiel im Lauf der letzten Jahrzehnte mehr und mehr 
in Verruf geraten iſt, hat man ſich im Einklang damit und 
mit vollem Recht auch zur Abſchaffung des Orcheſters bei 
der Begleitung der eingeſtreuten Geſaͤnge entſchloſſen. Wenn 
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zur Abſingung des Rekrutenliedes oder zu der des Reiter— 
liedes am Schluſſe des Vorſpiels das Orcheſter in fruͤheren 
Zeiten mit einem Male einſetzte, ſo war das, um mit 
Schiller zu reden, ein Saltomortale in die Opernwelt, der 
den aus der Situation herauswachſenden realiſtiſchen Lie⸗ 
dern den Charakter von Opernnummern verlieh, die dem⸗ 
entſprechend, in moͤglichſt vollendeter muſikaliſcher Aus⸗ 
fuͤhrung, an der Rampe vorn, fuͤr das liebe Publikum ge⸗ 
ſungen wurden. Der einheitliche ſtiliſtiſche Charakter des 
realiſtiſch gehaltenen Lagerbildes wurde durch dieſe Or— 
cheſternummern bis zu einem gewiſſen Grade zerſtoͤrt. Un⸗ 
ter dem Einfluſſe der Meininger, die auch darin gluͤcklich 
vorangegangen ſind, hat man ſich deshalb an allen maß⸗ 
gebenden Theatern allmaͤhlich dazu entſchloſſen, das Orche⸗ 
ſter völlig zu beſeitigen und die betreffenden Geſaͤnge aus— 
ſchließlich durch eine dem Charakter der Situation ent⸗ 
ſprechende Buͤhnenmuſik begleiten zu laſſen. Mit dem Re⸗ 
kruten und dem Buͤrger treten zwei weitere Begleiter auf, 
die das Lied des jungen Soldaten etwa auf Trommel und 
Pfeife akkompagnieren, falls man es nicht vorzieht, ihn 
das Liedchen ganz ohne Begleitung ſingen zu laſſen. In 
gleicher Weiſe iſt der abſchließende Reiterchor durch eine 
auf der Buͤhne improviſierte Muſik zu begleiten. Schiller 
ſelbſt hat fuͤr eine ſolche Behandlung des muſikaliſchen 
Teils den Fingerzeig gegeben durch die Buͤhnenanweiſung 
zu Beginn des achten Auftritts, wo die Bergknappen auf⸗ 
treten und einen Walzer ſpielen, wo alſo die muſikaliſche 
Begleitung der ſzeniſchen Vorgaͤnge auf die Buͤhne ſelbſt 
gelegt iſt. 
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Zu eroͤffnen iſt das Lager mit dem bekannten von 
Goethe hierzu gedichteten und von Schiller um einige 
Strophen vermehrten Soldatenchor: 


Es leben die Soldaten! 

Der Bauer gibt den Braten, 
Der Gaͤrtner gibt den Moſt; 
Das iſt Soldatenkoſt. 

Tra da ra la la la la! 


Es empfiehlt ſich, die erſte Strophe bei geſchloſſenem 
Vorhang, bei offener Buͤhne dann mindeſtens noch drei bis 
vier Strophen des Liedes ſingen zu laſſen. Dadurch wird 
dem Zuſchauer Zeit gegoͤnnt, das ſzeniſche Bild in Ruhe in 
ſich aufzunehmen, bevor der Dialog beginnt. Wie Genaſt 
in ſeinen Erinnerungen berichtet, wurde bei der erſten 
Weimarer Auffuͤhrung die vierte und fuͤnfte Strophe des 
Soldatenchors hinter den Kuliſſen geſungen, „um da⸗ 
durch anzudeuten, daß ſich das Lager auf beiden Seiten 
noch ausdehne; dann wurde immer der Refrain auf offener 
Szene wiederholt, wodurch großes Leben in das Ganze 
kam“. Dieſer gluͤckliche Gedanke duͤrfte auch bei der heu⸗ 
tigen Auffuͤhrung zu verwerten ſein. 

Daß für den Dialog ſelbſt während des ganzen Vor⸗ 
ſpiels ein moͤglichſt friſches, lebendiges Tempo notwendig 
iſt, daß namentlich auch bei dem jeweiligen Uebergang von 
einer Szene in die andere jede unnoͤtige Pauſe vermieden 
werden muß, iſt ſelbſtverſtaͤndlich. Der kurze Auftritt des 
Schulmeiſters mit den Buben muß, ohne in poſſenhafter 
Weiſe ins Breite gezogen zu werden, raſch und anſpruchs⸗ 
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los voruͤberhuſchen. Wenn waͤhrend des langen ſechſten 
Auftritts von Zeit zu Zeit eine luſtige Muſik in der Ferne 
vernehmbar wird, ſo kommt dies der belebenden Wirkung 
ſehr zuſtatten und bereitet in geeigneter Weiſe auf das 
Auftreten der Muſikanten im Folgenden vor. 

Dem Auftritt des Kapuziners wird dadurch meiſt ein 
Teil ſeines Reizes entzogen, daß man ihn ſchon von ſeinem 
erſten Einſatz an zum Mittelpunkt der ganzen Szene macht 
und ſich ſaͤmtliche Anweſende, ſobald er zu ſprechen begon⸗ 
nen hat, wie zur Abſolvierung einer programmaͤßig vor- 
geſehenen Predigt um ihn verſammeln laͤßt. Auch wird er 
im Folgenden meiſt ſchon viel zu fruͤh auf einen erhoͤhten 
Standpunkt, ein Faß oder dergleichen, gehoben. Dadurch 
wird der Szene ihre kunſtvolle Steigerung geraubt. Der Ka⸗ 
puziner tummle ſich zu Beginn ſeiner Rede, nachdem der 
Tanz ſich aufgeloͤſt hat, zuerſt nur von wenigen beachtet, 
zwiſchen den ſtehenden und zum Teil auch wieder ſitzenden 
Gruppen und wende ſich, Gehör ſuchend, bald da-, bald 
dorthin. Erſt allmaͤhlich werden mehr und mehr, beluſtigt 
durch den ergoͤtzlichen Ton des feiſten Pfaffen, auf ihn auf⸗ 
merkſam und beginnen, ſich um ihn zu verſammeln. Nun 
erſt wird er der Mittelpunkt des Ganzen; etwa gegen die 
Mitte der Rede hebt man ihn, um ihm leichter Gehoͤr zu 
verſchaffen, auf einen erhoͤhten Standpunkt. 

Fuͤr den Kapuziner ſelbſt und ſeine Darſtellung ſcheint 
mir Bulthaupts Mahnung, ihn nicht zu ernſt zu nehmen, 
kaum von Noͤten zu ſein. Die Gefahr, daß der Komiker, 
der die Rolle meiſtens ſpielt, aus uͤbergroßem Reſpekt vor 
der klaſſiſchen Aufgabe, ſich allzu aͤngſtlich vor jeder Ueber— 
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treibung huͤte, iſt im allgemeinen gewiß die geringere Ge— 
fahr. Natuͤrlich vertraͤgt und verlangt der Kapuziner 
kraͤftige und draſtiſche Akzente. Er unterſcheidet ſich von 
andern klaſſiſchen Rollen dadurch, daß er bewußt ko⸗ 
miſch wirkt. Er kennt ſeine Gaben und weiß genau, welche 
beluſtigende Wirkung er mit ſeinem Sermone ausuͤbt. Er 
iſt alſo, ähnlich wie Falſtaff, gleichzeitig Humoriſt und Ko⸗ 
miker. Waͤhrend aber bei Falſtaff der Humoriſt uͤberwiegt, 
hat hier der Komiker das Uebergewicht. Der Kapuziner 
iſt ein geriebener Komoͤdiant, der genau die Mittel kennt, 
mit denen er zu wirken hat; er weiß vor allem genau, daß 
die Wirkung ſeiner Spaͤße umſo groͤßer iſt, je ernſter er 
ſie vortraͤgt und je weniger er durchblicken laͤßt, daß er ſich 
ſelbſt fuͤr einen Spaßvogel haͤlt. Das wird von dem Dar— 
ſteller, der ſich in Selbſtperſiflage gefaͤllt, nur allzu haͤufig 
vergeſſen. 

Manche Maͤtzchen, die traditionell geworden find, wuͤr⸗ 
den beſſer unterdruͤckt. Will der Redner an einer Stelle 
der Predigt aus einer ihm dargebotenen Kanne einen kraͤf⸗ 
tigenden Schluck nehmen, ſo mag das hingehen; aber er 
hetze dieſe Nuance nicht, wie es haͤufig geſchieht, zu 
Tode; ſie wird wie die meiſten Scherze durch Wiederholung 
nicht beſſer. Die ebenfalls ſehr beliebte Nuance, daß einer 
der Kroaten dem Prediger ſein Taſchentuch, mit dem er 
ſich den Schweiß von der Stirne zu wiſchen pflegt, heim— 
lich aus dem Guͤrtel ſtiehlt und daß der Kapuziner, indem 
er dies bemerkt, zu dem Paſſus „Wieder ein Gebot iſt: du 
ſollt nicht ſtehlen“ veranlaßt wird, iſt wenig angebracht 
und wirkt ſehr abſichtlich. Der Kapuziner muͤßte in die⸗ 
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ſem Falle ganz anders anknuͤpfen und dürfte vor allem 
nicht fortfahren: 


Ja, das befolgt ihr nach dem Wort, 
Denn ihr tragt alles offen fort. 


Denn das ſteht in direktem Widerſpruch zu dem Ge— 
bahren des Kroaten. Wer den Text mit unbefangenem 
Auge lieſt, erkennt, daß Schiller unmoͤglich an etwas der⸗ 
artiges gedacht haben kann, und empfindet mit Unbe⸗ 
hagen das Gekuͤnſtelte der Erfindung. 

Die beiden Kuͤraſſiere im Folgenden laͤßt der Buͤhnen⸗ 
brauch vielfach in voller Ruͤſtung, mit Bruſtharniſch, Bein⸗ 
ſchienen und Blechhaube erſcheinen. Das iſt ein Stuͤck un⸗ 
verfaͤlſchten Theaters und in ſeiner Art nicht minder laͤcher⸗ 
lich, als wenn der Koͤnig auf dem Theater immerwaͤhrend 
in Hermelinmantel und Krone, der Miniſter mit Frack, 
weißer Binde und Ordensſtern umherlaͤuft. Was ſoll der 
Kuͤraſſier in dieſer Situation in voller Kriegsruͤſtung? — 
Dem Publikum zeigen, wie ein Kuͤraſſier anno 1634 aus⸗ 
ſah! Ein anderer Grund iſt ſchwer zu finden. Denn 
es iſt kaum anzunehmen, daß der Kuͤraſſier des dreißig⸗ 
jaͤhrigen Krieges zu ſeinem eigenen Vergnuͤgen in der 
ſchweren und den Koͤrper in jeder Beziehung beengenden 
Ruͤſtung im Lager umherſpazierte. Er machte es vermutlich 
gerade ſo, wie es der heutige Soldat mit der feldmarſch⸗ 
maͤßigen Ausruͤſtung macht: er legte den Harniſch erſt an, 
bevor er auf den Marſch oder in das Gefecht ging, aber 
nicht in der behaglichen Ruhe des ſonntaͤglichen Lager— 
lebens. Man befreie die beiden Kuͤraſſiere alſo aus ihrer 
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druͤckenden Eiſenumſchnuͤrung und gebe ihnen das bequeme 
und zugleich viel kleidſamere Kollet ihrer Zeit. 

Noch mehr als die Situation des Stuͤckes, muͤßte die 
Ruͤckſicht auf den kuͤnſtleriſchen Charakter der Figuren den 
Harniſch der Kuͤraſſiere verbieten. Der große und hin⸗ 
reißende Zug, der feurige ideale Schwung, der den Wallo⸗ 
nen vor den uͤbrigen Figuren des Lagers auszeichnet, ſteht 
zu der eiſernen Ruͤſtung, die jede Bewegung des Kopfes 
und der Arme beengt und hemmt, in ſtoͤrendem Wider- 
ſpruch. Der Zuſchauer vermag ſich des Gefuͤhles nicht zu 
erwehren, daß die ſchwere Ruͤſtung, die den Koͤrper umklam⸗ 
mert, auch auf den Geiſt und den Flug der Gedanken 
eine laͤhmende und erdruͤckende Wirkung uͤben muͤſſe. Die 
Reden des erſten Kuͤraſſiers verlangen eine große, leichte, 
freie, voͤllig ungezwungene Art der Bewegung und der 
Geſte, wie fie mit der beengenden Ruͤſtung und ihrem reali- 
ſtiſchen Geklapper und Geraſſel unvereinbar iſt. 

Daß der Wallone ſelbſt (V. 943) von ſeinem „eiſernen 
Wamſe“ ſpricht, das ihm beſſer gefällt als jeder andere 
Rock, faͤllt bei der Beurteilung der Frage natuͤrlich nicht 
in die Wagſchale. Er ſpricht von dem eiſernen Wamſe als 
dem typiſchen Merkmal feines Standes, ohne daß er es des— 

halb in dieſem Augenblick auf dem Leibe zu tragen braucht. 
d Ein aͤhnlicher Fehler wie hier wird vielfach in den 
Schlußſzenen des dritten Aktes von Wallenſteins Tod ges 
macht, wo man Max von Auftritt 18 an in der vollen Ruͤ⸗ 
ſtung der Pappenheimer Kuͤraſſiere erſcheinen laͤßt. Auch 
hier erfordert die Situation die Ruͤſtung nicht, ſo wenig 
ſie dem Darſteller des Mar fuͤr eine ſeiner uͤbrigen Szenen 
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notwendig iſt.“) Max kommt allerdings nach ſeiner eigenen 
Ausſage, um Abſchied zu nehmen, aber er iſt, entgegen 
feinen Worten, noch ſchwankend, er will ſeine end⸗ 
guͤltige Entſchließung von dem Ausſpruch der Geliebten ab⸗ 
haͤngig machen. Aber auch wenn er ſchon feſt entſchloſſen 
waͤre, wuͤrde er die Ruͤſtung vorausſichtlich erſt im letzten 
Momente vor dem Aufbruch anlegen. 

Weit wichtiger als dieſe mehr oder minder nebenſaͤch⸗ 
lichen Erwaͤgungen uͤber den Charakter der Situation iſt 
auch hier die Ruͤckſicht auf die dichteriſche Stimmung der 
Szene und die Phyſiognomie der dichteriſchen Figuren. 

Dieſer von Kopf bis zu Fuß in ſchwarzes Eiſen ge— 
panzerte Führer der Pappenheimer Kuͤraſſiere iſt unver- 
einbar mit dem liebenden Juͤngling der Schillerſchen Dich— 
tung, der Thekla einmal uͤber das anderemal ſtuͤrmiſch in 
die Arme ſchließt und ſie mit den ruͤhrenden Toͤnen eines 
Kindes um die Entſcheidung ihres „heilig reinen“ Her— 
zens anfleht. Durch das realiſtiſche Geraſſel des Pan— 
zers werden die weichen, idealen Toͤne des Schillerſchen 
Dialoges erſtickt. Das Abſtrakte, Unrealiſtiſche, ja im ge⸗ 


) Die erſte Anregung zu dem Brauche, Mar in Ruͤſtung er⸗ 
ſcheinen zu laſſen, ſcheint von Goethe ausgegangen zu ſein. Dieſer 
ſchrieb unmittelbar vor der erſten Auffuͤhrung, am 30. Januar 1799, 
an den Dichter: „Wollten Sie Voß nicht in den erſten Szenen im 
Kuͤraß kommen laſſen? In dem Kollet ſieht er doch gar zu nuͤchtern 
aus.“ Auch Wallenſteins traditionell gewordener roter Fuͤrſtenmantel 
dankt ſeine Exiſtenz der Anregung Goethes in demſelben Briefe. 
Dieſer faͤhrt weiter unten fort: „Wollten Sie nicht auch Wallenſtein 
noch einen roten Mantel geben? Er ſieht von hinten den andern 


ſo ſehr aͤhnlich.“ 
Kilian: Schillers Wallenſtein 10 
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wiſſen Sinne ſogar Unmaͤnnliche, was Maxens Geſtalt 
in dieſer Szene mit Thekla anhaftet, wird durch ſeine rea⸗ 
liſtiſche kriegeriſche Bepanzerung in eine doppelt helle Be⸗ 
leuchtung geruͤckt. Die Regie begeht den ſo haͤufig began⸗ 
genen Fehler, daß ſie einer Aeußerlichkeit, einer unange⸗ 
brachten Ausſtattungsſucht, einem Protzen mit der hifto- 
riſchen Echtheit einer Ruͤſtung die hoͤhere Ruͤckſicht auf den 
beſonderen dichteriſchen Charakter der Szene zum Opfer 
bringt. Anſtatt zu verſuchen, die Schwaͤchen der Tragoͤdie 
durch die Auffuͤhrung leiſe zu retuſchieren und moͤglichſt un⸗ 
merklich zu machen, tut ſie das Gegenteil und hebt ſie durch 
eine dem Geiſte der Dichtung widerſprechende Inszenierung 
erſt recht hervor. 

Dieſe Frage ladet deshalb zu einem laͤngeren Verweilen 
ein, weil ihr eine gewiſſe typiſche Bedeutung fuͤr die theatra⸗ 
liſche Kunſt innewohnt. Es wird mit Ruͤſtungen im allgemei⸗ 
nen ein furchtbarer Unfug auf dem heutigen Theater getrie— 
ben. Der unſeligen hiſtoriſchen Echtheit und Genauigkeit zu⸗ 
liebe ſucht man in allen Stuͤcken, die in den letzten Jahr⸗ 
hunderten des Mittelalters ſpielen, ausſchließlich die ſo— 
genannte Plattenruͤſtung anzuwenden. Der hiſtoriſchen 
Richtigkeit wird damit allerdings genug getan, der Dich⸗ 
tung aber und ihren beſonderen Forderungen nur in den 
allerſeltenſten Faͤllen. Durch die entſetzliche Schwerfaͤllig⸗ 
keit dieſer Ruͤſtungen wird die Bewegungsfreiheit des 
Schauſpielers ſowie die Natuͤrlichkeit und Ausdrucksfaͤhig⸗ 
keit ſeiner Geſte in ſtoͤrendſter Weiſe gehemmt. Der Dar⸗ 
ſteller kann in dieſer unnatuͤrlichen und ſchweren Belaſtung 
der Beine nicht ordentlich gehen, er hat die Bewegung der 
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Arme nicht in ſeiner Gewalt, er vermag in dem echten 
Helme häufig den Kopf kaum zu drehen. Ob das Aus⸗ 
ſehen und Gebahren dieſer eiſenbepanzerten Mumien, in 
denen der menſchliche Koͤrper mit der natuͤrlichen Schoͤn⸗ 
heit ſeiner Formen mehr oder minder begraben wird, zu 
dem Charakter und der Stimmung des dargeſtellten Ge— 
dichtes paßt, iſt unſern Regiſſeuren voͤllig einerlei, wenn 
nur die hiſtoriſche Richtigkeit gerettet wird. Wie nimmt 
ſich dieſer Kleiſtiſche Graf vom Strahl aus, wenn er in 
Eiſen geſchnuͤrt, daß er kaum ein Glied zu regen vermag, 
im Walde vor der Hoͤhle in den zarteſten, innigſten Her⸗ 
zenstoͤnen ſeine Sehnſucht nach dem holden Kaͤthchen in 
die Luͤfte haucht! Und welch ernuͤchterndes realiſtiſches Ge— 
raſſel von echten Harniſchen und Beinſchienen klingt in der 
Jungfrau von Orleans unaufhoͤrlich ſtimmung⸗ 
mordend in die aͤtheriſche Muſik der Schillerſchen Sprache 
herein! Hat man denn kein Ohr fuͤr dieſe ſchreienden Dis⸗ 
harmonien? Mit vollem Rechte hat Rudolf Krauß Marz 
bacher Schillerbuch II, 1907) neuerdings den Unfug gegei- 
ßelt, die Retterin Frankreichs in Schillers romantiſcher Tra⸗ 
goͤdie, ſtatt ihr, wie fruͤher uͤblich, eine leichte und kleidſame, 
ihrem Wuchſe angepaßte Phantaſieruͤſtung anzulegen, in 
einen uͤberſchweren realiſtiſchen Panzer einzuzwaͤngen — 
eine Art der Koſtuͤmierung, die der Darſtellerin alle Frauen⸗ 
ſchoͤnheit und alle Bewegungsfreiheit raubt, die aber dafuͤr 
dem Fanatismus der hiſtoriſchen Echtheit Genuͤge tut. Es 
waͤre eine durchaus verzeihliche Suͤnde wider den Geiſt der 
Hiſtorie, wenn man in der Jungfrau von Orleans wieder zu 
dem alten Brauche zuruͤckkehrte, wie er in der Zeit, ehe die 
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hiſtoriſche Echtheit als oberſter Goͤtze auf dem Altar thronte, 
an den Theatern allgemein uͤblich war: naͤmlich anſtelle 
der hiſtoriſch richtigen Platteuruͤſtung den ſogenannten 
Schuppenpanzer zu ſetzen. Es unterliegt keinem Zweifel, 
daß das Syſtem der geſchmeidigen, den Koͤrperformen eng 
ſich anſchmiegenden Ketten- und Schuppenruͤſtung fuͤr die 
beſonderen Zwecke der theatraliſchen Kunſt unendlich ge— 
eigneter iſt und ſich auch vom maleriſchen Standpunkte 
weit mehr empfiehlt, als die ungelenke und ſchwer— 
faͤllige Plattenruͤſtung. Es iſt ein wahres Gluͤck, daß 
Wagners Lohengrin nach ſeiner hiſtoriſchen Grund— 
lage in das zehnte und nicht etwa in das fuͤnfzehnte 
oder ſechzehnte Jahrhundert verlegt werden muß. Sonſt 
waͤre vonſeiten unſerer Koſtuͤmgewaltigen ſchon laͤngſt die 
Forderung erhoben worden, daß der Schwanenritter ſeine 
Glieder in die entſprechende Plattenruͤſtung zu ſchnuͤren 
hat. Man ſtelle ſich Lohengrin, ſtatt in dem kleidſamen, 
die ganze Schoͤnheit des Koͤrpers zur Geltung bringenden 
und dieſe idealiſierenden ſilbernen Schuppenpanzer, in der 
plumpen realiſtiſchen Unfoͤrmlichkeit einer Plattenruͤſtung 
vor — und man wird an einem eklatanten Falle das Ver⸗ 
haͤltnis des Koſtuͤms zu dem dichteriſchen Gehalte einer 
Buͤhnenfigur vor Augen haben. Gewiß wird die Platten- 
ruͤſtung nicht ganz und gar von dem Theater verbannt wer⸗ 
den koͤnnen. Es gibt ſogar Faͤlle, wo ſie vortrefflich 
am Platze iſt. Die Pappenheimer Kuͤraſſiere, die im 
dritten Akte von Wallenſteins Tod ihren Oberſt holen, 
kann man ſich heutzutage nur ſchwer anders denken, 
als in den ſchwarzen Plattenruͤſtungen, wie fie der hi- 
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ſtoriſchen Ueberlieferung entſprechen. Hier wird durch 
den Anblick der ſchwarzen und plumpen kriegeriſchen Ge— 
ſtalten eine ausgeſprochen kuͤnſtleriſche und in dieſer 
Weiſe beabſichtigte Wirkung erzielt. Im allgemeinen aber 
ſollte man die Anwendung der Plattenruͤſtung, weit mehr 
als es geſchieht, einſchraͤnken und ſie uͤberall da, wo es an⸗ 
geht, namentlich da, wo das hiſtoriſche Moment nicht im 
Vordergrunde ſteht, durch andere kleidſamere Arten der 
Ruͤſtung erſetzen oder ſie mit dieſen etwa nach dem Vor⸗ 
bilde der Uebergangszeit in freier kuͤnſtleriſcher Behand⸗ 
lung zu verbinden ſuchen. Die hiſtoriſche Genauigkeit hat 
uͤberall zuruͤckzuſtehen hinter dem Prinzipe der Schoͤnheit 
und Kleidſamkeit und vor allem hinter dem in erſter Linie 
ausſchlaggebenden Verhaͤltnis des Koſtuͤms zu der beſon— 
deren dichteriſchen Stimmung und der Bedeutung der be— 
treffenden Figur. Das Theater ſoll kein kunſtgeſchicht⸗ 
liches Muſeum ſein. Wer ſich uͤber die Geſchichte der 
Kriegswaffen und der Ruͤſtungen unterrichten will, gehe 
dorthin; wer aber das Theater beſucht, der laſſe ſeine ge— 
lehrten Kenntniſſe zu Hauſe; ſie ſind ihm auch im kuͤnſt⸗ 
leriſchen Genuß des hiſtoriſchen Dramas, wo ſo vieles ganz 
anders iſt als in der geſchichtlichen Wirklichkeit, nur 
hinderlich. 

Fuͤr das ganze in unſerer modernen Buͤhnenkunſt zur 
wahren Manie gewordene Streben nach hiſtoriſcher Treue 
gilt das vortreffliche Wort Paul Marſops (Weshalb brau— 
chen wir die Reformbuͤhne, Muͤnchen 1907): „Die Hi⸗ 
ſtorie, die einmal durch die Phantaſie des echten Dichters 
gegangen iſt, hat mit auswendig gelernten Jahreszahlen 
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und mit dem geſchichtlichen Koſtuͤmwerk in ſiebzehn Baͤnden 
verzweifelt wenig zu tun.“ 

Der Dichter ſelbſt ſchrieb in ſeinem Berichte uͤber die 
erſte Weimarer Auffuͤhrung u. a. das Folgende: „Die 
Direktion ſparte keinen Aufwand durch Dekoration und 
Kleidung, den Sinn und Geiſt des Gedichts wuͤrdig auszu⸗ 
fuͤhren, und die Aufgabe, das barbariſche Koſtuͤm jener 
Zeit, welches dargeſtellt werden mußte, dem Auge gefaͤllig 
zu behandeln, und eine ſchickliche Mitte zwiſchen dem Abge— 
ſchmackten und dem Edlen zu treffen, ſo viel es moͤglich 
ſein wollte, zu loͤſen.“ 

Selbſt wenn man über das „barbariſche Koſtuͤm“ jener 
Zeit nicht ganz ſo ſchroff urteilt, wie der Dichter es hier 
tut, wird man in dem, was er die „ſchickliche Mitte zwi— 
ſchen dem Abgeſchmackten und dem Edlen“ nennt, den 
ewig richtigen und ewig guͤltigen Fingerzeig fuͤr die Grund— 
geſetze der theatraliſchen Koſtuͤmierung zu erblicken haben. 

Der zweite Teil von Wallenſteins Lager — um nach 
der durch die Harniſche der Kuͤraſſiere veranlaßten Ab— 
ſchweifung noch einmal zu dieſem zuruͤckzukehren — leidet 
in feiner Darſtellung an den meiſten Bühnen an einer ge- 
wiſſen Eintoͤnigkeit. Die Geſpraͤche des langen elften Auf— 
tritts werden vielfach durchweg ſtehend gefuͤhrt, die 
Sprecher ſtehen vorne vor dem Souffleurkaſten herum, 
das Charakteriſtiſche der mit einer behaglichen Ze— 
cherei verbundenen Lagerſtimmung geht vielfach voͤllig 
verloren, und eine gewiſſe ermuͤdende Monotonie tritt in 
die Darſtellung. Das Stehen und Herumgehen der Per— 
ſonen in dieſer zweiten Haͤlfte des Stuͤcks iſt im Gegenſatz 
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zu der ruhigen Behaͤbigkeit des erſten Teils gewiß inſofern 
begruͤndet, als die Nachricht von der beabſichtigten Di— 
verſion in die Niederlande eine gewiſſe Unruhe und Auf- 
regung in das Lager geworfen hat. Dieſe Aufregung muß 
auch in der Art der Diskuſſion zum Ausdruck kommen. 
Aber auch hier haben wieder Ruhepunkte einzutreten, da 
und dort muͤſſen ſich einzelne Gruppen zum behaglichen 
Trunke an den Tiſchen zuſammenfinden. Der Text, nament⸗ 
lich die breiten, dozierenden Auseinanderſetzungen des 
Wachtmeiſters, bietet dazu mehrfach die erwuͤnſchte Ge- 
legenheit. Nur durch eine Anordnung, die auch hier wie⸗ 
der ruhige und ſitzende Gruppen ſchafft und eine gewiſſe 
Abwechslung in die Situation bringt, iſt es moͤglich, auch 
fuͤr dieſen Teil des Vorſpiels die richtige Steigerung zu 
ſchaffen und damit das wundervolle Finale des Reiter— 
liedes zur vollen Wirkung zu bringen. 

Bei dem Reiterlied ſelbſt haͤlt man meiſtens noch all⸗ 
zuſehr an der uͤberlieferten Schablone feſt und klammert 
ſich allzu aͤngſtlich an die Buͤhnenanweiſungen des Dich— 
ters. Das Ganze wird zu ſehr wie eine fuͤr das Publikum 
beſtimmte Opernnummer heruntergeſungen. Die Saͤnger 
der einzelnen Strophen kuͤmmern ſich zu wenig um ihre 
Umgebung auf der Buͤhne; der Chor beteiligt ſich an dem 
Refrain ſchon von Anfang an in voͤllig gleicher Staͤrke wie 
bei der letzten Strophe. Bei dieſer aber befolgt man die 
veraltete und fuͤr die heutige Buͤhne nicht mehr maßgebende 
ſzeniſche Vorſchrift des Dichters: „Erſter Jaͤger faßt die 
zwei Naͤchſten an der Hand; die uͤbrigen ahmen es nach, 
alle, welche geſprochen, bilden einen großen Halbkreis.“ 
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Dieſe Anordnung, die in ihrer opernhaften Theatralik nach 
unſeren heutigen kuͤnſtleriſchen Anſchauungen ſchlechter— 
dings nicht mehr zu brauchen iſt, wird vielfach noch dahin 
verſchlimmert, daß alle Perſonen bei der letzten Strophe 
nach hinten treten und bei dem Refrain in eine Reihe aus⸗ 
gerichtet und mit untergefaßten Haͤnden im Takte der 
Muſik nach vorne marſchieren — eine kuͤnſtleriſche An⸗ 
ordnung, die dem Zuſchauer die bekannten Aktſchluͤſſe der 
Operette und des Variété-Enſembles aufs lebendigſte in 
Erinnerung bringt. 

Im Gegenſatze zu ſolcher oͤden Theatralik muß das Be— 
ſtreben der Regie darauf gerichtet ſein, dem Reiterlied 
im Einklang mit dem realiſtiſchen Charakter des ganzen 
Vorſpiels und ſeiner Darſtellung auf der heutigen Buͤhne 
den Charakter eines improviſierten Lagergeſanges zu ge— 
ben, alles Opernmaͤßige aber energiſch auszumerzen. Des 
Wachtmeiſters Worte: „Erſt noch ein Glaͤschen, Kame- 
raden!“ veranlaſſen, daß man ſich zum Teil noch einmal 
an die Tiſche ſetzt; als der erſte Saͤnger, der lombardiſche 
Kuͤraſſier, die erſte Strophe des Liedes zu ſeiner naͤchſten 
Umgebung geſungen hat, beteiligt ſich am Refrain zunaͤchſt 
nur der eine Tiſch, zu dem der Saͤnger gehoͤrt. Die fol— 
gende Strophe uͤbernimmt ein anderer Tiſch. Erſt all⸗ 
maͤhlich verſtaͤrkt ſich der Chor, erſt allmaͤhlich ziehen ſich 
die Soldaten des Hintergrundes zur Teilnahme heran; 
alles erhebt ſich, man trinkt ſich zu und fällt ſich gegen 
ſeitig in die Arme; in einem hinreißenden Taumel allge— 
meiner Begeiſterung klingt die letzte Strophe aus. 

Von demſelben Geſichtspunkt aus iſt die muſikaliſche 
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Begleitung des Liedes zu behandeln. Die erſte Strophe 
wird zunaͤchſt ohne jede Begleitung geſungen. Dann winkt 
man einen Pfeifer und einen Trommler heran, die zu ak- 
fompagnieren beginnen. Gegen Schluß wird das impro- 
viſierte Orcheſter durch einige Trompeten und eine große 
Trommel verſtaͤrkt. Auch hier muß eine kunſtvolle Steige- 
rung erzielt werden. In dieſem herrlichen Finale iſt eine 
theatraliſche Wirkung verborgen, die man bei der meiſt 
üblichen, durch die Ueberlieferung geheiligten Art der Dar- 
ſtellung kaum zu ahnen pflegt. — 

Die prachtvollen Expoſitionsſzenen, mit denen der 
erſte Akt der Tragoͤdie eröffnet wird — ich lege hier 
und im Folgenden die Einteilung des Geſamtdramas (vgl. 
S. 49) zugrunde — ſind in der Hauptſache nicht leicht zu 
verfehlen, wenn für die Rollen des Illo, Buttler und Iſo⸗ 
lani, dann die des Queſtenberg und Octavio Piccolomini 
die richtigen charakteriſierungsfaͤhigen Kräfte zur Ver⸗ 
fuͤgung ſtehen. Die Stimmung der Generale und ihr über- 
muͤtiges Selbſtbewußtſein gegenuͤber dem unwillkommenen 
Ueberbringer kaiſerlicher Befehle muß jchon in ihrer Hal— 
tung und ihrem Mienenſpiele charakteriſtiſch zum Ausdruck 
kommen. Doch darf ihr offenbarer Unwille nicht in 
einer bruͤsken Verletzung der äußeren Formen zutage treten. 
Wenn Iſolani zu Queſtenberg ſagt: 


Ich ſehe ja, 
Es iſt noch lang nicht alles Gold gemuͤnzt 


und ſich dabei nach der Vorſchrift des Dichters „vor ihn 
hinſtellt und feinen Anzug muſtert“, jo darf dies nicht da- 
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durch in plumper Weiſe verdeutlicht werden, daß Iſolani 
nach der goldenen Halskette des Miniſters greift. Das iſt 
eine grobe Unſchicklichkeit, die ſich Iſolani gegenuͤber dem 
kaiſerlichen Bevollmaͤchtigten nicht herausnimmt. Die 
aͤußeren Formen muͤſſen von Wallenſteins Generalen uͤber⸗ 
all eingehalten werden, in ihrem Verkehr mit Queſtenberg 
iſt äußerlich ſtets eine gewiſſe Diſtanz, eine gewiſſe froſtige, 
von aller Vertraulichkeit ferne Zuruͤckhaltung zu wahren. 

In der ſonſt ſo vortrefflichen Einfuͤhrung von Max 
Piccolomini bildet die beruͤhmte Rede uͤber den Frieden 
eine gefaͤhrliche Klippe fuͤr den Darſteller. Mit vollem 
Recht fragt Tieck: „Wo bleibt da jener Max, der noch 
eben geſprochen hat?“ Der junge Soldat, der in jedem 
Worte ſo vortrefflich charakteriſiert war, geht mit einem 
Male verloren; es ſind Kontraſte, die nicht zu vereinigen 
ſind. Sie treten auf der Buͤhne noch weit auffallender 
zutage als im Buche. Nur eine ſtarke Kuͤrzung jener Rede, 
eine Kürzung, die ſich durch ihre dichteriſche Schönheit nicht 
beeinfluſſen laͤßt, und wie ſie beiſpielsweiſe ſchon von den 
Meiningern verſucht wurde, iſt in der Lage, den Uebel— 
ſtand — nicht zu beſeitigen, wohl aber ihn weniger fühl- 
bar zu machen und es wenigſtens ſcheinbar zu verhindern, 
daß die Rede gleich einer Konzertarie aus dem Rahmen 
des Ganzen herausfaͤllt. 

Nach dem Abgang Octavios und Queſtenbergs ver— 
wandelt ſich der Schauplatz fuͤr die zweite Szene des Aktes in 
den Saal beim Herzog von Friedland. Die einleitende 
Szene zwiſchen Seni und den Bedienten, welche die Stuͤhle 
ſetzen, wird auf der Buͤhne faſt durchweg geſtrichen; ſehr 
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mit Unrecht; ſie ſollte unter allen Umſtaͤnden geſpielt wer⸗ 
den. Der lebendige und charakteriſtiſche kleine Auftritt 
iſt die denkbar beſte Einleitung fuͤr das Folgende und ſchlaͤgt 
mit dem durch Seni vertretenen Motiv des Aberglaubens 
den richtigen Grundakkord für das Auftreten des Fried- 
laͤnders an. Auf die Ausfuͤhrung der kleinen Szene muß 
freilich große Sorgfalt verwendet werden; die Vorberei— 
tungen der Bedienten ſind in geheimnisvoller Emſigkeit zu 
vollziehen; auch das vom Dichter vorgeſchriebene Rauchfaß 
darf nicht fehlen. Das Geſpraͤch zwiſchen Seni und den 
Bedienten darf nirgends zu laut werden; fuͤr die ganze 
Szene hat ein gedaͤmpfter Grundton zu herrſchen. Freilich 
muͤſſen Seni und die Bedienten, wenn der Auftritt wirken 
ſoll, in ſicheren ſchauſpieleriſchen Haͤnden liegen. Iſt dies 
nicht moͤglich, ſo empfiehlt es ſich, den Dialog durch eine 
kleine ſtumme Szene zu erſetzen, wie ſie Schiller in dem 
für das Stuttgarter Theater beſtimmten Manuffripte vor⸗ 
geſchlagen hat Cogl. Vollmers kritiſche Ausgabe, 1880, 
S. 102). 

Auch fuͤr den erſten Auftritt Wallenſteins und ſeine 
ſzeniſche Anordnung geben die Theaterhandſchriften einige 
nuͤtzliche Winke. Das zur Herſtellung der erſten Ausgabe 
verwendete Druckmanuſkript, auf dem auch die Theater⸗ 
bandſchriften beruhten, ließ während des Geſpraͤches der 
Diener, bei dem Seni zuerſt fehlte, einen Friedlaͤndiſchen 
Kammerherrn und einen Pagen eintreten. Der Page erhielt 
durch jenen die Weiſung, dem Fuͤrſten bei ſeinem Eintritt 
den Kommandoſtab auf einem Kiſſen zu uͤberreichen. In 
den andern Handſchriften fehlt dieſe Epiſode des Kammer— 
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herrn mit dem dazu gehoͤrigen Dialoge. Statt deſſen bringt 
in der einen ein ſtummer Page, in der andern ein Kammer- 
diener den Kommandoſtab auf einem roten Kiſſen und 
legt ihn auf den Tiſch neben des Herzogs Armſeſſel. Dann 
folgt die Buͤhnenanweiſung: „Außen wird praͤſentiert und 
die Zimmerfluͤgel geoͤffnet“. In dem obenerwaͤhnten 
Druckmanuſkript nimmt Wallenſtein dem Pagen den Kom⸗ 
mandoſtab ab und legt ihn ſelbſt auf den Tiſch neben ſeinem 
Seſſel. Auf ſeinen Wink entfernt ſich ſodann der Kam⸗ 
merherr mit dem Pagen. 

Es iſt anzuraten, dieſe ſzeniſchen Winke, die aus der 
endguͤltigen Druckausgabe leider voͤllig verbannt worden 
ſind, auch fuͤr die heutige Auffuͤhrung zu verwerten. 

Die Sitzung mit Queſtenberg wird meiſtens in der 
Weiſe geordnet, daß Wallenſtein und ſeine Generale um 
einen langen Tiſch gruppiert ſind, waͤhrend Queſtenberg 
zur Seite und abgeſondert von den uͤbrigen an einem kleinen 
Tiſche, wie an einem Katzentiſchchen, ſeinen Platz findet. 
Dieſe Art der Anordnung, die eher den Eindruck eines 
Kriegsrats, bei dem der kaiſerliche Geſandte zufaͤllig zuge— 
gen iſt, als den eines feierlichen Empfangs des kaiſerlichen 
Bevollmaͤchtigten hervorruft, iſt nicht zu empfehlen und 
entſpricht wohl kaum der Vorſtellung, die ſich der Dichter 
ſelbſt von dieſer Szene gemacht hat. Es iſt nirgends im 
Texte von einem großen Tiſche fuͤr Wallenſtein und die 
Generale die Rede. In der Buchausgabe wird ausdruͤck— 
lich nur von Stuͤhlen geſprochen, die die Bedienten zu ſetzen 
haben. Die Handſchriften allerdings ſchreiben vor, daß die 
Diener „Tiſche und Stuͤhle“ zurechtſtellen. Doch ſcheint der 
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Dichter hierbei nicht an die übliche lange Tafel gedacht zu 
haben, ſondern hoͤchſtens an einen kleinen Tiſch neben Wal⸗ 
lenſteins Seſſel, wo u. a. der Kommandoſtab des Fuͤrſten 
niedergelegt wird. Das beſte Arrangement, wie es ſich 
aus dem Charakter der Situation ergibt, iſt daher das fol- 
gende: die Stuͤhle, zwoͤlf an der Zahl, wie Seni beſtimmt 
hat, ſtehen frei, in einem großen Halbkreis, zur einen Seite 
ein beſonders ſtattlicher Seſſel fuͤr den Fuͤrſten, daneben ein 
kleines Tiſchchen; dem Fuͤrſten gegenuͤber und durch einen 
kleinen Zwiſchenraum von den Generalen getrennt, der 
Seſſel fuͤr Queſtenberg. Dieſer erhaͤlt dadurch einen Platz, 
wie er ſeiner Wuͤrde entſpricht, Wallenſtein hat ihn und — 
was ſehr wichtig iſt — ſeine Generale direkt im Auge; die 
Freiheit des Schauplatzes, der durch keine lange Tafel be— 
engt wird, geſtattet im weiteren Verlauf der Szene eine 
zwangloſe Bewegung und Gruppierung der Perſonen. 
Der Eintritt Queſtenbergs mit den Generalen und 
ſcin Empfang durch Wallenſtein muß von einem gewiſſen 
feierlichen Zeremoniell begleitet ſein. Will man waͤhrend 
ſeines Eintritts etwa vom Vorzimmer her das Kommando 
fuͤr die Ehrenbezeugung der Wache und obendrein, da 
Queſtenberg der Ueberbringer kaiſerlicher Befehle iſt, einen 
von Trompeten geblaſenen Parademarſch vernehmen laſſen, 
ſo mag das hingehen und bei guter, diskreter Ausfuͤhrung 
nicht zu beanſtanden ſein. Gibt man Queſtenberg dagegen, 
wie es ebenfalls zu ſehen iſt, eine bewaffnete Ehreneskorte 
bei, die vor ihm hermarſchiert, ſich in zwei Gliedern zu bei- 
den Seiten des Eingangs aufſtellt und auf Buttlers, des 
Dragonerchefs, Kommando (0 präfentiert, fo iſt das ein 
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ebenſo unnoͤtiges, wie törichtes Regiemaͤtzchen, das ener⸗ 
giſche Zuruͤckweiſung verdient (vgl. Holtzendorff, Leipziger 
Dramaturgie, Grenzboten 1903). 

In der Audienzſzene ſelbſt hat man auf unſerer 
Buͤhne vielfach den Eindruck, als ob man bei einer 
Stadtratsſitzung in Kraͤhwinkel zugegen ſei. Wal⸗ 
lenſteins kurze ſarkaſtiſche Zwiſchenbemerkungen („Zur 
Sache, wenn's beliebt“, „Von welcher Zeit iſt denn 
die Rede, Max?“, „Ueber der Beſchreibung da ver- 
geſſ' ich den ganzen Krieg“ uſw.) verfehlen nicht, die be⸗ 
haglichſte Heiterkeit bei den Generalen hervorzurufen. Sie 
quittieren jede derartige Bemerkung ihres Chefs mit einem 
lauten, fuͤr dieſen hoͤchſt ſchmeichelhaften Gelaͤchter, gerade 
als ob der praͤſidierende Buͤrgermeiſter einen vortrefflichen 
Witz vom Stapel gelaſſen haͤtte. Es herrſcht eine wahrhaft 
beneidenswerte Gemuͤtlichkeit in dieſer edlen Verſammlung. 
— Es ſollte nicht noͤtig ſein, darauf hinzuweiſen, daß die 
innere Freude, womit die Generale die ſarkaſtiſchen Hiebe 
ihres Generaliſſimus gegen den Hofmann verfolgen, ſchon 
aus Ruͤckſichten der Courtoiſie zu keinem verletzenden aͤuße⸗ 
ren Ausdrucke gelangen darf. Hoͤchſtens die Mimik der 
Oberſten darf in diskreteſter Weiſe da und dort ihre innere 
Stellungnahme verraten. In ihrer Haltung aber haben 
ſie eine eiſerne Ruhe zu bewahren, jede laute Aeußerung 
oder ein Lachen gar iſt auf das ſtrengſte zu verpoͤnen. Die 
ganze Situation, die Perſoͤnlichkeit des Fuͤrſten vor allem 
mit ihrer geheimnisvollen Macht und die Anweſenheit des 
kaiſerlichen Bevollmaͤchtigten: dies alles haͤlt die Gemuͤter 
im Bann und legt ihnen den Zwang ſtrengſter Etikette auf. 
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Hat Wallenſtein geſprochen, ſo muß eine Ruhe herrſchen, 
daß man eine Stecknadel koͤnnte fallen hoͤren. Freilich 
duͤrfen Wallenſteins Worte, wenn der richtige Eindruck er⸗ 
zielt werden ſoll, nicht, wie es haͤufig geſchieht, in einem 
gemütlichen Biedermaiertone, mit einem abſichtlichen Hin⸗ 
arbeiten auf die humoriſtiſche Wirkung, geſprochen wer- 
den; in hoͤhnendem, ſchneidendem Sarkasmus, ohne jede 
Bewegung in Haltung und Geſicht, muͤſſen Wallenſteins 
Zwiſchenreden wie ſcharfe Schwerthiebe die ſchwuͤle At- 
moſphaͤre der gewitterſchwangeren Luft durchſauſen. Je 
ruhiger und gemeſſener, je zeremonieller und kaͤlter die 
Haltung ſaͤmtlicher Perſonen in der erſten Haͤlfte der Au⸗ 
dienz iſt, deſto bedeutender wirkt die Erregung, die mit der 
Verkuͤndigung der kaiſerlichen Forderungen und Wallen⸗ 
ſteins Antwort, dem Coup ſeines ſcheinbaren Ruͤcktritts, 
mit einem Male zum exploſiven Ausbruch kommt und den 
Schluß dieſes Aktes zu einer grandioſen dramatiſchen Wir⸗ 
kung emporfuͤhrt. 

Die Heranziehung der Handſchriften geſtattet an zwei 
Stellen dieſes Aktes eine nuͤtzliche Retuſchierung des Textes. 
In dem Geſpraͤche Wallenſteins mit Illo und Terzky (Picc. 
II, 6), wo jener ſich über die Stimmung der Generale un- 
terrichten läßt und Illo ihn zunaͤchſt der Ergebenheit Iſo⸗ 
lanis verſichert, folgte in dem urſpruͤnglichen Manuffr pt 
noch die folgende, ſpaͤter geſtrichene Stelle: 

Wallenſtein [mit Bezug auf Iſolanil. Der hohle 
Menſch! — Und Buttler, der Dragoner? 

Illo. Was haſt du mit dem ſtillen Mann gemacht? 
Der kommt hieher, ganz Ernſt fuͤr dich und Eifer. 
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Wallenſtein. Er iſt der Unſre, und ich weiß, 
warum. 


Dieſe Worte muͤßten fuͤr die Auffuͤhrung unbedingt 
wiederhergeſtellt werden; denn ſie ſind ſehr charakteriſtiſch 
für Wallenſtein und die urſpruͤnglich vom Dichter beab⸗ 
ſichtigte Anlage des Charakters und bereiten in vorzuͤglicher 
Weiſe, namentlich wenn der Darſteller ihnen den notwen- 
digen Nachdruck gibt, auf das beſondere Verhaͤltnis des 
Fuͤrſten zu Buttler vor. Schiller hat dieſe Stelle ſpaͤter 
geſtrichen, wohl von der inſtinktiven Empfindung geleitet, 
daß das urſpruͤngliche Bild ſeines Helden ſich waͤhrend 
der Arbeit immer mehr verſchoben hatte, daß jene Stelle 
zu dem Bilde des idealiſierten Wallenſtein nicht mehr recht 
paßte und daß es im Intereſſe dieſes poetiſchen Wallenſtein 
ratſam war, die Erinnerung an die gegen Buttler began- 
gene Gemeinheit moͤglichſt wenig im Geſamtbilde hervor— 
treten zu laſſen. 

Auch am Schluß der großen Audienzſzene hatte die 
Handſchrift einen laͤngeren Zuſatz: zwei laͤngere Reden 
Iſolanis und Buttlers, in denen die heftige Erregung der 
Generale ſtellenweiſe ſehr charakteriſtiſch, wenn auch im 
ganzen zu breit, zum Ausdruck kam. Es waͤre empfehlens⸗ 
wert, an dieſer Stelle wenigſtens die folgenden drei Verſe: 

Stehn wir gelaſſen da und ſehen zu, 
Wie dieſes Bayern Raͤnke und der Pfaffen 
Zum zweitenmal den Feldherrn von uns reißen? 


die an dieſer Stelle ſehr lebendig und charakteriſtiſch wir- 
ken, in den Bühnentert aufzunehmen und fie Buttler, der 
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nach einer Korrektur des Dichters auch die Worte Iſolanis 
ſprechen ſollte, in den Mund zu legen. 

Im zweiten Akte des Geſamtdramas handelt es 
ſich, wie ſchon oben angedeutet, in erſter Linie darum, die 
wundervollen Kontraſte dieſes Aktes bei der Auffuͤhrung 
zur vollen Geltung zu bringen. Von dem Mittelpunkt, dem 
glaͤnzenden Bilde des Banketts, muͤſſen ſich die beiden um⸗ 
rahmenden Szenen in wirkſamer Weiſe abheben. Dieſes 
Kontraſtes wegen und ebenſowohl aus techniſchen Gruͤnden 
empfiehlt es ſich, fuͤr die erſte Szene des Aktes (P. III 
ein moͤglichſt kurzes und intimes Zimmer zu waͤhlen, hinter 
dem der ganze ſzeniſche Aufbau des Bankettes fertig ge- 
richtet ſteht. Ein Kamin zur Seite mit brennendem Feuer 
gebe dem kleinen Raume den Reiz behaglicher Traulich⸗ 
keit. Es iſt ſpaͤter Abend, das Bankett hat bereits be— 
gonnen. Es iſt alſo vollauf begruͤndet, dieſe Szenen in ein 
ſtimmungsvolles Halbdunkel zu huͤllen, welches das helle, 
farbenſatte Bild des Banketts durch die unmittelbar dar⸗ 
auf folgende Verwandlung zu umſo groͤßerer Wirkung 
bringt. Man beſchraͤnke die Rampenbeleuchtung auf das 
Notwendigſte und laſſe als Lichtquelle hauptſaͤchlich einen 
brennenden Armleuchter und das Kaminfeuer wirken. In 
dem nur ſpaͤrlich beleuchteten Raume kommt die in helle 
Seidengewandung gekleidete Figur der Thekla, der eigent- 
liche Mittelpunkt dieſer Auftritte, zu beſonders wirkſamer 
maleriſcher Geltung, und die Szenen zwiſchen ihr und Mar 
erhalten in dem traulichen Halbdunkel des Gemaches und 
in der Beleuchtung des flackernden Kaminfeuers einen 
gewiſſen intimen und traulichen Stimmungsreiz, der ihnen 
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voͤllig fehlt, wenn man ſie, wie ſo haͤufig, in einem großen 
und tiefen, reichlich beleuchteten Theaterſaale ſpielen laͤßt. 
Bei den Worten der Graͤfin Terzky (P. 1682): 


Was war das? Hört ihr nichts? Mir war's, als hört’ ich 
Im Tafelzimmer heft'gen Streit und Laͤrmen 


und weiter unten (P. 1756): 
Ich hoͤre Laͤrmen — Fremde Stimmen nahen 


waͤre es ebenſo unnoͤtig wie fehlerhaft, wenn die Regie 
dieſe Stellen durch ein dementſprechendes Geraͤuſch hinter 
der Szene illuſtrieren wollte. Man braucht keineswegs, 
wie Peterſen moͤchte (a. a. O. S. 209), mit Beſtimmtheit 
anzunehmen, daß die Graͤfin jene Geraͤuſche bloß fingiere, 
„das erſte Mal, um die Liebenden allein zu laſſen, das 
zweite Mal, um ſie zu trennen“. Zum mindeſten bei der 
erſten Stelle ſcheint mir ein derartiger Zweifel in die 
Wahrhaftigkeit der Graͤfin kaum am Platze zu ſein. Der 
heftige Streit und das Laͤrmen im Tafelzimmer iſt durch⸗ 
aus wahrſcheinlich, und ihre Wahrnehmung durch das Ohr 
der Graͤfin iſt ein kleiner Meiſtergriff, um in ebenſo unauf⸗ 
faͤlliger wie ſtimmungsvoller Weiſe auf die unmittelbar 
folgende Bankettſzene vorzubereiten. Daß die Graͤfin die⸗ 
ſes Geraͤuſch als willkommenen Vorwand benutzt, um die 
Liebenden allein zu laſſen, iſt dadurch keineswegs ausge— 
ſchloſſen. Auf keinen Fall aber darf das von der Graͤfin 
erwaͤhnte Geraͤuſch, das ja nur als etwas Unbeſtimmtes 
und kaum Vernehmbares zu ihrem Ohre dringt, von dem 
Ohre des Zuſchauers vernommen werden. Der ganze Reiz 
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dieſer Stelle, die maͤchtig auf die Phantaſie des Hoͤrers 
wirken muß, wird mehr oder minder abgeſchwaͤcht, wenn 
jenem Geraͤuſch eine plumpe Verſinnlichung durch die 
Kuͤnſte des Inſpizienten zuteil wird. 

Die an ſich nicht eben wichtige Frage iſt dadurch be> 
achtenswert, daß fie ein gewiſſes allgemeines Intereſſe 
bietet. Faſt durchweg tritt in der modernen Regie die 
Anſchauung zutage, daß jedes Geraͤuſch, das im Dialoge 
erwaͤhnt wird, eine dementſprechende Verſinnlichung durch 
die realen Mittel der Buͤhne zu erfahren habe. Dabei muß 
natuͤrlich nach Art und Staͤrke des betreffenden Geraͤuſches 
unterſchieden werden. ft die Rede von einem Kanonen⸗ 
ſchuß, der die auf der Buͤhne verſammelten Perſonen in die 
Hoͤhe ſchreckt, ſo muß dieſer Kanonenſchuß auch vom Zu⸗ 
ſchauer vernommen werden; ſonſt moͤchte dieſer leicht auf 
die Vermutung geraten, daß er an unheilbarer Taubheit 
leide. Ein anderes iſt es, wenn es ſich um ſchwaͤchere und 
leiſere Geraͤuſche handelt, beſonders um ſolche, die der 
Sprecher auf der Buͤhne ſelbſt nur unbeſtimmt zu erken⸗ 
nen glaubt. In ſolchen Faͤllen iſt es voͤllig verkehrt, dieſe 
Geraͤuſche auch dem Ohre des Zuhoͤrers verſinnlichen zu 
wollen. Denn die Konvention des modernen Theaters ſetzt 
eine gewiſſe Entfernung des Zuſchauers von der idealen 
Welt des Spiels voraus, die es als vollkommen unnoͤtig 
erſcheinen laͤßt, daß jedes Geraͤuſch, von dem auf der Buͤhne 
die Rede iſt, bis zu den Ohren des Publikums dringt. Selbſt 
die ſzeniſchen Vorſchriften des Dichters ſind in dieſer Be— 
ziehung fuͤr den Regiſſeur nicht immer maßgebend. Mit 
vollem Recht wirft Peterſen (a a. O. S. 210) die Frage 
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auf, ob viele diesbezuͤgliche ſzeniſche Angaben von Schillers 
Jugenddramen (ſo in Fiesko: „man hoͤrt kommen“, „man 
hört den Mohren“, „man hört die Riegel aufſchieben“) 
auf der Buͤhne der Verwirklichung beduͤrfen. Noch viel 
weniger iſt eine ſolche natuͤrlich geboten, wo es ſich um 
Geraͤuſche handelt, die ausſchließlich im Dialoge erwaͤhnt 
werden. Es ſteht im Zuſammenhang mit dem unſeligen 
Streben nach einer fortwaͤhrenden Verdeutlichung, wenn 
man auch hier durch die Verſinnlichung jedes leiſeſten Ge- 
raͤuſches, von dem im Text die Rede iſt, dem Hoͤrer alle 
und jede Phantaſietaͤtigkeit erſparen moͤchte. Durch ein 
ſolches Streben der Regie wird vielfach das gerade Gegen— 
teil von dem erreicht, was ſie erreichen moͤchte: durch die 
plumpe Realitaͤt des betreffenden Geraͤuſches wird die 
Stimmung gefaͤhrdet, anſtatt daß ſie gehoben wird. 

In Theklas abſchließendem Kaſſandra⸗Monologe hat 
die Tafelmuſik des Banketts, deren richtige Mitwirkung 
hier von der hoͤchſten Wichtigkeit fuͤr die Stimmung der 
Szene iſt, entgegen der Vorſchrift des Buches und in 
Uebereinſtimmung mit dem Texte der Theaterhandſchriften, 
ſchon nach dem Verſe „Zum Todeskampf geguͤrtet, tritt ſie 
auf“ (V. 1898) einzuſetzen. An der Stelle, wo die Bud)- 
ausgabe die Muſik zum erſten Male hoͤrbar werden laͤßt, 
alſo nach V. 1906, ſchreibt die Stuttgarter Theaterhand⸗ 
ſchrift alsdann vor: „Die Tafelmuſik wird lauter“. Dieſe 
Anordnung iſt der des endguͤltigen Buches entſchieden vor— 
zuziehen und auch den heutigen Auffuͤhrungen zugrunde 
zu legen. Denn die ſeheriſche Ekſtaſe, zu der ſich Theklas 
Rede mit den Worten „Es geht ein finſtrer Geiſt durch 
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dieſes Haus“, den Rahmen der dichteriſchen Geſtalt bei— 
nahe ſprengend, mit einem Male zu erheben beginnt, ges 
winnt an Glaubhaftigkeit und uͤberzeugender Gewalt, wenn 
ihr in der rauſchenden Muſik das anregende und befeuernde 
Element ſtuͤtzend und ſtimmungfoͤrdernd zur Seite tritt. 
Es iſt von beſonderer Wichtigkeit, daß Theklas Rede ſchon 
von der bezeichneten Stelle an unter dem ſuggeſtiven Ein⸗ 
fluſſe der fernen Tafelmuſik zu ſtehen ſcheint. 

Nach Schluß der Szene hat die Muſik ſodann weiter⸗ 
zuſpielen und die offene Verwandlung zu begleiten; ſie 
geht zum Schluß in die Melodie des Reiterliedes uͤber; 
als dieſe einſetzt, muß die Verwandlung vollzogen ſein; auf 
den erſten Einſatz des nunmehr in voller Tonſtaͤrke erklin⸗ 
genden Reiterliedes zeigt ſich das Bild des feſtlich erleuch— 
teten Bankettſaals; die Spielleute von Terzkys Regiment 
ziehen, wie vorgeſchrieben, das Lied ſpielend, um die Tafeln 
herum. Es iſt kaum möglich, eine ſchoͤnere und wirkungs⸗ 
vollere Verbindung zweier unmittelbar zuſammengehoͤrigen 
Szenen zu finden, als die, wie fie ſich hier durch die Tafel- 
muſik auf das natuͤrlichſte und zwangloſeſte ergibt. Wuͤrden 
dieſe Szenen ein einziges Mal in der hier angedeuteten Art 
der Auffuͤhrung geſpielt und miteinander verbunden werden, 
ſo wuͤrde die Barbarei, ſie durch ein Fallen des Vorhangs 
und eine lange Aktpauſe auseinander zu reißen und die 
muſikaliſche Ueberleitung, ihre organiſche Verbindung, in 
der Mitte entzwei zu ſchneiden, von da an voͤllig unertraͤg⸗ 
lich erſcheinen. Es iſt eben auch hier, wie Werder in an⸗ 
derem Zuſammenhange ſagt: man hat das Richtige noch 
nie geſehen und darum nimmt man keinen Anſtoß an 
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dem Verkehrten, wie es durch die Ueberlieferung gehei— 
ligt iſt. 

Fuͤr das Gaſtmahl ſelbſt haben die Meininger ein 
glänzendes Vorbild geſchaffen, das in verſchiedenen Punk- 
ten nur ſchwer uͤberboten werden kann. 

Von der ſzeniſchen Anordnung, wie ſie dem Dichter vor 
Augen ſchwebte, gibt die ausfuͤhrliche dekorative Vorſchrift 
dieſes Aktes ein ziemlich deutliches Bild. Sie wird er— 
gaͤnzt durch einige in der Druckausgabe ſpaͤter getilgte ſze⸗ 
niſche Bemerkungen der Theaterhandſchriften. So zeigt 
u. a. die Angabe: „Die offenſtehende Mitteltuͤre oͤffnet 
den Proſpekt noch auf eine vierte, gleich ſtark beſetzte Ta⸗ 
fel“, wo der Zuſchauer ſich die „vierte“ Tafel, von der die 
ſzeniſchen Vorſchriften der Druckausgabe nichts wiſſen und 
die nur einmal (P. 2119) flüchtig erwähnt wird, zu 
denken hat. Ein Bericht, der uns uͤber die erſte Berliner 
Auffuͤhrung des Stuͤckes erhalten iſt, zeigt in intereſſanter 
Weiſe, wie die Abſichten des Dichters, im Anſchluß an 
die Angaben der Theaterhandſchriften, hier verwirklicht 
wurden. Der Berichterſtatter erzählt (ogl. Peterſen, 
S. 186): 

„Ein alt gotiſcher Saal, zwar in unverkruͤppeltem go⸗ 
tiſchem Geſchmack, doch ohne die Sitten der Zeit zu belei- 
digen, war von Herrn Verona fuͤr dieſes Schauſpiel gemalt 
worden. Ein freiſtehender Saͤulengang quer uͤber die 
Buͤhne hin ſcheidet ein Drittel des Saales von dem vor— 
deren Raume. Vor dieſem Saͤulengange war die erſte 
Tafel zu acht Perſonen, deren vordere Seite nach dem Zus 
ſchauer zu unbeſetzt war. Hinter den Saͤulen war auf 
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beiden Seiten eine Tafel von ſechs Perſonen, im Hinter- 
grunde eine Tafel von acht Perſonen, welche auf beiden 
Seiten beſetzt war.“ 

An der Anordnung der Tiſche, wie ſie hier beſchrieben 
wird, haͤlt man auch heute noch in der Hauptſache feſt und 
traͤgt dem modernen Empfinden nur inſofern Rechnung, 
als man, ohne eine allzu weit gehende Ruͤckſicht auf das 
liebe Publikum, auch die „vordere“ Seite der erſten Tafel 
mit Gaͤſten beſetzt. Daß bei jener Berliner Auffuͤhrung ein 
Saͤulengang den Saal in zwei Haͤlften trennte und der 
auf dieſe Weiſe von der Hinterbuͤhne abgetrennte vordere 
Teil des Saales nur ei ne Tafel enthielt, beruht ebenfalls 
auf der urſpruͤnglichen, nur handſchriftlich erhaltenen ſze⸗ 
niſchen Vorſchrift des Dichters: „Ein großer feſtlich er- 
leuchteter Saal, in der Vertiefung desſelben eine reich aus— 
geſchmuͤckte Tafel, an welcher Octavio Piccolomini, Terzky, 
Iſolani mit noch ſechs anderen Kommandeurs ſitzen und 
für den jüngern Piccolomini ein Platz leer gelaffen iſt. Die 
Mitteltuͤre oͤffnet den Proſpekt in eine Reihe von Zimmern, 
welche mit aͤhnlichen Tafeln beſetzt ſind.“ 

Dieſe Teilung der Buͤhne in zwei oder mehrere Saͤle 
hat der Dichter in den ſzeniſchen Vorſchriften der endguͤlti⸗ 
gen Druckausgabe preisgegeben, vielleicht um der jeweiligen 
Inſzenierung einen gewiſſen Spielraum zu laſſen. Es iſt 
nicht zu leugnen, daß dieſe Teilung des Raumes manche 
ſchaͤtzenswerten Vorteile bot. Sie ruͤckte den Hauptlaͤrm 
des Bankettes dem Hörer etwas ferner und brachte da— 
durch die Dialogſzenen, die auf der Vorderbuͤhne ſpielen, 
mehr zur Geltung. Nur mußte, wie es bei der Berliner 
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Erſtauffuͤhrung geſchah, die Mitteltür des Proſpektes, der 
die beiden Saͤle trennte, der beſſeren Ueberſicht wegen zu 
einem Saͤulengange erweitert werden. Auf der heutigen 
Bühne, wo man ausſchließlich den Text der Druckaus⸗ 
gabe benutzt, hat man von einer Teilung des Saales faſt 
durchweg Abſtand genommen. Nur bei einer neueren In⸗ 
ſzenierung des Werkes in Muͤnchen (1899) hat man ſich, 
wohl ohne es zu ahnen, den urſpruͤnglichen Intentionen 
des Dichters inſofern wieder genaͤhert, als man den eigent⸗ 
lichen Bankettſaal mit den Tafeln durch einen ſchraͤg ge— 
ſtellten Saͤulengang von der Vorderbuͤhne, einer Art von 
Vorſaal mit Schenktiſch, abtrennte (vgl. das Dekorations- 
bild in Bühne und Welt I, 1, S. 369). Die Intentionen 
waren dabei ohne Zweifel dieſelben, wie die, die dem Dich— 
ter vor Augen geſchwebt hatten, nur mit dem Unterſchiede, 
daß in Muͤnchen auch die erſte Tafel von der Vorderbuͤhne 
in den hinteren Teil des Saales verbannt wurde. Die 
Vorteile, die eine ſolche Teilung bietet, ſind unter allen 
Umſtaͤnden derart, daß es ſich wohl verlohnt, die Frage in 
Erwägung zu ziehen und ſich bei der Inſzenierung der ur⸗ 
ſpruͤnglichen ſzeniſchen Angaben der Schillerſchen Hand⸗ 
ſchriften zu erinnern. 

Auf jeden Fall muß die Inſzenierung den richtigen 
Ausgleich zu finden ſuchen zwiſchen den Forderungen, die 
an die Lebendigkeit des Geſamtbildes zu ſtellen ſind, und 
denen, die ſich durch die Ruͤckſicht auf die Deutlichkeit des im 
Vordergrund zu fuͤhrenden Dialoges naturgemaͤß ergeben. 
Es iſt in der Tat nicht leicht, dieſen Dialog zur gewuͤnſchten 
Geltung zu bringen, ohne Auge und Ohr der Zuſchauer 
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durch die Vorgänge des Hintergrundes allzuſehr abzulenken. 
Aus dieſer Erwaͤgung heraus hat man den Dialog nament⸗ 
lich in der erſten Haͤlfte des Bankettaktes teilweiſe ungebuͤhr⸗ 
lich zuſammengeſtrichen. Unter dieſer Prokruſtes-Prozedur 
hat vor allem die Szene des Kellermeiſters empfindlich gelit⸗ 
ten. Man pflegt ſie meiſtens in einer Weiſe zu verkuͤrzen, daß 
nur einige ganz duͤrftige Reſte davon uͤbrig bleiben und die 
praͤchtige Figur des Kellermeiſters voͤllig farblos zu werden 
droht. Das iſt im hoͤchſten Grade zu bedauern. Denn die 
Szene iſt in ihrem farbenſatten Zeitkolorit und in der na⸗ 
tuͤrlichen, ungezwungenen Weiſe, womit ſie die hiſtoriſche 
Perſpektive erweitert, ein kleines Meiſterſtuͤck und ein wah⸗ 
res Juwel des ganzen Werkes. In ihrer ganzen Ausdehnung 
iſt ſie freilich bei den großen Schwierigkeiten, mit denen 
ſie im Enſemble des Bankettes zu ringen hat, etwas zu 
lang. Trotzdem muͤßte von der Beſchreibung des goldenen 
Pokales, die vielfach gaͤnzlich geſtrichen wird, wenigſtens 
ein Teil fuͤr die Auffuͤhrung gerettet werden. Vor allem 
iſt der Schluß des Geſpraͤches zwiſchen Neumann und dem 
Kellermeiſter zu erhalten. Es iſt kaum moͤglich, den Hoͤrer 
lebendiger und ſchoͤner mitten hinein in die Zeit des großen 
Krieges zu verſetzen, als mit den herrlichen Worten, die 
der Kellermeiſter erwidert, als Neumann den Fenſterſturz 
von Martinitz und Slawata auf dem Schildlein des Kel- 
ches bewundert: 
Schweigt mir von dieſem Tag, es war der drei— 
Undzwanzigſte des Mais, da man eintauſend 
Sechshundert ſchrieb und achtzehn. Iſt mir's doch, 
Als wär’ es heut, und mit dem Ungluͤckstag 
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Fing's an, das große Herzeleid des Landes. 
Seit dieſem Tag, es ſind jetzt ſechzehn Jahre, 
Iſt nimmer Fried geweſen auf der Erden. 

Fuͤr die folgende große Schlußſzene iſt es vor allem 
wichtig, daß die Geſtalt Octavios, was vielfach verſaͤumt 
wird, gehoͤrig herausgearbeitet und in ihrer nuͤchternen 
geiſtigen Ueberlegenheit in einen markanten Gegenſatz zu 
ſaͤmtlichen übrigen gebracht werde. Iffland ſoll hier feiner: 
zeit Vortreffliches geleiſtet haben. Der Berichterſtatter der 
Jahrbuͤcher der preußiſchen Monarchie beſchrieb ſein Spiel 
waͤhrend des Banketts: „Er war emſig bemuͤht, zu ſpre⸗ 
chen und ſah doch alles; wie laͤngſt entſchloſſen und jorg- 
los ging er mit raſchen feſten Schritten hin, um die Eides⸗ 
formel zu unterſchreiben, und durchforſchte ſie doch mit den 
Augen; wie Buttler, Terzky und Illo vertraut reden, ſchrei⸗ 
tet er nicht ſchleichend, ſondern feſt vorbei, um ſich einen 
Becher Wein zu holen; er hoͤrt, und niemand von der Ge— 
ſellſchaft kann es bemerken, daß er horcht.“ 

In der Schlußſzene des Banketts hat ſich der Dar⸗ 
ſteller des trunkenen Illo vor den unſchoͤnen naturaliſtiſchen 
Uebertreibungen, zu denen die Rolle ſehr leicht und gern 
verfuͤhrt, auf das ſtrengſte zu huͤten. Auch in den extrava⸗ 
ganteſten Ausſchreitungen der Trunkenheit darf das Gebot 
einer gewiſſen aͤſthetiſchen Schönheit bei Schiller nicht ver⸗ 
loren gehen. Auch ſonſt verleitet die Rolle des Illo den 
Darſteller ſehr häufig dazu, die wilde Rohheit des Cha- 
rakters auch auf die Art der Darſtellung zu uͤbertragen. 
Ein roher Charakter braucht nicht kuͤnſtleriſch roh geſpielt 
zu werden. 
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Für die letzte Szene des Aktes (P. M, die dem Schluß 
des Bankettes wiederum in einer blitzſchnellen Verwand⸗ 
lung zu folgen hat, muß ein moͤglichſt kleines und enges 
Zimmer in kuͤrzeſter Buͤhnentiefe verwendet werden. Der 
Raum verlangt nicht mehr Groͤße, als ſie notwendig iſt, 

um zwei Perſonen die unerlaͤßliche Bewegungsfreiheit zu 
geſtatten. Auch die Beleuchtung iſt wegen des Kontraſtes 
zum Vorangegangenen ſo dunkel als moͤglich zu halten. 
Nur der vom Kammerdiener gebrachte Leuchter verbreitet 
ein ſpaͤrliches Licht in dem naͤchtlichen Dunkel des Gemachs. 
Eine gewiſſe Daͤmpfung des Tones, der nur in Maxens 
letzten Reden nach dem Abgang des Kornetten einer freien 
und kraftvollen Entfeſſelung des Organes zu weichen hat, 
wird der Feſthaltung der Stimmung in dieſer wirkungs⸗ 
vollen Schlußſzene des zweiten Aktes ſehr zu ſtatten 
kommen. 

Das aſtrologiſche Zimmer des dritten Aktes iſt 
von dem Dichter ſelbſt, durch die ſzeniſchen Vorſchriften und 
durch verſchiedene Stellen des Textes, in ſeiner dekorativen 
Anordnung beſchrieben worden. Von großer Wichtigkeit 
fuͤr die Wirkung dieſes Aktes, der ſich, wie ſchon bemerkt, 
nach einer ganz kurzen Pauſe an den vorangehenden an⸗ 
zuſchließen hat, iſt die Beſetzung und kuͤnſtleriſche Wieder⸗ 
gabe des Obriſten Wrangel. Wird die Rolle aus Per— 
ſonalmangel von irgend einem dritten Liebhaber geſpielt, 
der von der Kunſt der Charakteriſierung nicht die entfern⸗ 
teſte Ahnung hat und mit roſenroten Waͤngchen und einem 
wohlgepflegten Schnurrbaͤrtchen aus der Kuliſſe tritt, ſo 
wird der ganze Eindruck der hochbedeutenden Szene damit 
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zu nichte gemacht. Es iſt ſelbſtverſtaͤndlich, daß Wrangel 
in der Maske eines aͤlteren und gereiften Mannes geſpielt 
werden muß. Die Rolle verlangt unbedingt einen erſten 
Schauſpieler, einen Charakteriſtiker, der ebenſowohl durch 
die aͤußere Erſcheinung, durch das wettergebraͤunte Ant⸗ 
litz des alten Kriegsmannes, durch eine gewiſſe Schwere 
in Gang, Haltung und Bewegung und vor allem durch die 
paſtoͤſe Breite des Vortrags ein Bild dieſes ſchwediſchen 
Oberſten zu geben vermag. Der Darſteller des Wrangel 
muß dem des Wallenſtein abſolut ebenbuͤrtig ſein, wenn die 
richtige Wirkung erreicht werden ſoll. Wie zwei verſchiedene 
Welten treten ſich die beiden ſtreitenden Maͤchte hier in 
ihren Fuͤhrern entgegen. Wie ein leibhaftiges Abbild des 
im Sand von Luͤtzen gefallenen Schwedenkoͤnigs, wie ein 
Guſtavus Adolphus redivivus, ſo muß dieſer Guſtav Wran⸗ 
gel, „Oberſt vom blauen Regimente Suͤdermannland“, hier 
vor die Augen des Zuſchauers treten. Breit und gemeſſen, 
klar, gedrungen und beſtimmt, weit entfernt von aller 
ſalopp⸗naturaliſtiſchen Verkuͤrzungsmethode — von viel- 
ſagenden und inhaltreichen Pauſen unterbrochen, muͤſſen 
die Reden des ſchwediſchen Oberſten geſprochen werden. 
Daß es fuͤr Buͤhnen, die nicht uͤber ein außergewoͤhnlich 
reiches Perſonal verfuͤgen, unendlich ſchwer iſt, der Rolle 
des Wrangel einen genuͤgenden Vertreter zu geben, ift lei- 
der nicht zu ändern. Man wird, namentlich bei der Auf 
fuͤhrung des Werkes in einem Zuge, zu vielfachen Dop⸗ 
pelbeſetzungen greifen muͤſſen; ſie ſind weit weniger ſchlimm 
und ſtoͤrend, als die Beſetzung wichtiger Rollen durch Hand⸗ 
langer der Kunſt. 
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Es braucht wohl kaum daran erinnert zu werden, daß 
die Bezeichnung „vom blauen Regimente Suͤdermannland“ 
weder auf den Waffenrock noch auf die Feldbinde, ſondern 
auf die Fahne des betreffenden Regimentes zu beziehen iſt. 
Eine Uniformierung in unſerm Sinne war jenen Zeiten un⸗ 
bekannt. Die Feldbinde, die den Offizier auszeichnete, war 
zur Zeit des dreißigjaͤhrigen Krieges bei den Kaiſerlichen rot, 
bei den Schweden gruͤn. Die blaue Farbe braucht alſo in der 
Koſtuͤmierung Wrangels keinen Ausdruck zu finden. Dar⸗ 
nach ſcheint man ſchon bei der erſten Weimarer Auffuͤh⸗ 
rung verfahren zu haben. Boͤttiger berichtet uͤber Wran⸗ 
gels Koſtuͤm (Peterſen S. 272): „Auch die Tracht des 
ſchwediſchen Oberſten im ſchwarzen Waffenrock und her- 
abgekrempten Federhut gab der ganzen Figur eine leben⸗ 
dige Wahrheit und ſetzte ſie allen uͤbrigen des Wallenſtei⸗ 
niſchen Lagers auffallend entgegen.“ 

Von der Darſtellung Wallenſteins in der Szene mit der 
Gräfin Terzky war ſchon oben (S. 99 ff.) die Rede. Die 
Schlußworte dieſes Aktes: 


Frohlocke nicht! 
Denn eiferſuͤchtig ſind des Schickſals Maͤchte. 
Voreilig Jauchzen greift in ihre Rechte. 
Den Samen legen wir in ihre Haͤnde, 
Ob Gluͤck, ob Ungluͤck aufgeht, lehrt das Ende 


pflegt der Darſteller gewoͤhnlich, nicht uneingedenk des be— 
waͤhrten Abgangsrezeptes des ſeligen Boͤk, im hoͤchſten For⸗ 
tiſſimo, mit Aufgebot aller ſeiner Lungenkraͤfte, dem Pub⸗ 
likum pathetiſch entgegenzuſchleudern. Im Gegenſatze zu 
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ſolchen geſchmackloſen alten Theatermanieren ſollte der 
Darſteller verſuchen, mit dem hier auftauchenden Gedanken 
an „des Schickſals Mächte” die vifionäre Stimmung in 
Wallenſtein zum Durchbruch gelangen zu laſſen. Es hat 
im Verlauf jener Worte ein allmaͤhliches Ritardando ein⸗ 
zutreten, die Augen nehmen einen unheimlich-viſionaͤren 
Ausdruck an und ſtarren wie verglaſt in das Leere, leiſe 
abnehmend verhauchen die beiden letzten Verſe in einem 
beinahe tonloſen Pianiſſinmo. Wie Todesahnen muß es 
uͤber dieſen Worten liegen. Durch eine ſolche Art der 
Darſtellung kommen erſtens die Intentionen des Dichters 
zur Geltung, und zweitens wird dem Akt durch den Gegen— 
ſatz der vifionär verklingenden Schlußworte zu der fieber— 
haften Aufregung des vorangehenden Dialogs ein ebenſo 
charakteriſtiſcher wie im vornehmen Sinne des Wortes 
wirkungsvoller Abſchluß gegeben. 

Der vierte Akt des Dramas gliedert ſich in drei ſze— 
niſche Bilder. In der Mitte des Aktes ſteht die in Picco— 
lominis Wohnung ſpielende Szene, die Octavios Machi— 
nationen zeigt; ſie wird eingeſchloſſen von der einleitenden 
Szene, Wallenſteins Unterredung mit Max und der 
Traumerzaͤhlung, einerſeits, und der großen Szene, in der 
ſich der ganze Niedergang des Wallenſteiniſchen Geſchicks 
vollzieht (W. T. III, andrerſeits. Es wäre ratſam, den 
beiden umſchließenden Szenen dieſelbe Dekoration zu ge— 
ben, alſo ſchon fuͤr den Beginn des Aktes dasſelbe Zimmer 
zu waͤhlen, das den letzten Szenen, die dem dritten Akte 
von Wallenſteins Tod entſprechen, als Hintergrund dient. 
Das gewaͤhrt zunaͤchſt den techniſchen Vorteil, daß die Vor⸗ 
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bereitung dieſes Zimmers in den großen Zwiſchenakt zwi⸗ 
ſchen dem dritten und vierten Akte verlegt werden kann; die 
Verwandlung dieſes Zimmers fuͤr die Mittelſzene, die nur 
das kurze und ganz einfach gehaltene Zimmer in Octavios 
Wohnung verlangt, darf keinerlei Schwierigkeiten bereiten. 
Jene Anordnung gewaͤhrt vor allem aber den inneren Vor⸗ 
teil, daß ſich die Szene, wo Wallenſtein den Verrat Octa⸗ 
vios erfaͤhrt, auf demſelben Schauplatz abſpielt, wo er Illo 
und Terzky kraft des „Pfandes“, das er „vom Schickſal 
ſelbſt“ in Haͤnden hat, kurz vorher zu uͤberzeugen ſuchte, 
daß Octavio der treuſte ſeiner Freunde iſt. Derartige 
ſcheinbare Aeußerlichkeiten find von einer nicht zu unter⸗ 
ſchaͤtzenden Bedeutung fuͤr die theatraliſche Wirkung. 
Wenn der Zuſchauer den Feldherrn, als die Nachricht von 
Octavios Treuloſigkeit zerſchmetternd uͤber ihn hereinbricht, 
in demſelben Zimer und genau in derſelben Umgebung er- 
blickt, wie vorher, wenn er ihn betaͤubt von jener Nachricht 
in denſelben Seſſel ſinken ſieht, auf deſſen Lehne geſtuͤtzt 
er kurz vorher mit der Sicherheit des Wahnſinns die Er- 
zaͤhlung von dem Traume ſprach, ſo wird ihm durch die mit 
der Oertlichkeit verbundene Gedanfenfonnerion die Er- 
innerung an das Fruͤhere in einer geradezu ſuggeſtiven 
Weiſe vor die Phantaſie gefuͤhrt: die Ironie der tragiſchen 
Verkettung wird hier durch die äußeren Mittel der thea— 
traliſchen Kunſt in eine beſonders helle und wirkſame Be— 
leuchtung geruͤckt. 

Die Traumerzaͤhlung ſelbſt muß der Darſteller — eine 
Bemerkung, die kaum nötig ſein ſollte! — ſtehend ſpre⸗ 
chen, am beſten an den Ruͤcken eines hohen Stuhles in leich— 
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ter Weiſe angelehnt. Sitzt Wallenſtein und ladet womoͤg⸗ 
lich noch die beiden andern, ehe er zu erzaͤhlen beginnt, 
durch eine dementſprechende Handbewegung ein, dasſelbe 
zu tun, ſo kommt eine biedermaͤnniſche Gemuͤtlichkeit in die 
Situation, die in einem ſeltſamen Kontraſte zu dem In⸗ 
halt von Wallenſteins Erzaͤhlung ſteht. 

Tieck hat uns eingehend und anſchaulich beſchrieben, 
wie der Schluß dieſer Erzaͤhlung von Fleck und Eßlair 
ſeiner Zeit geſprochen wurde. Die Verſe: 


Und dieſes Tieres Schnelligkeit entriß 
Mich Banniers verfolgenden Dragonern. 
Mein Vetter ritt den Schecken an dem Tag, 


ſprach Eßlair „voll und mit ſtarkem Akzent, am meiſten 
hob er den dritten heraus, dann machte er eine lange 
Pauſe, ging vor und ſagte proſaiſch, gebrochen, nur eben 
noch verſtaͤndlich, im leichteſten Ton der Konverſations⸗ 
ſprache“: 


Und Roß und Reiter ſah ich niemals wieder. 


Es mag nicht unangebracht ſein, dieſes ebenſo toͤrichte 
wie geſchmackloſe, bloß auf die Verbluͤffung der großen 
Menge abzielende Maͤtzchen des beruͤhmten Heldenſpielers 
der heutigen Generation in Erinnerung zu rufen. Denn 
aͤhnliches, wenn auch vielleicht nicht gerade an dieſer Stelle, 
begegnet dem aufmerkſamen Beobachter unablaͤſſig bei der 
heutigen naturaliſtiſchen Richtung unſerer Schauſpielkunſt. 
Durch die ſcheinbare Natuͤrlichkeit eines ſaloppen Konver⸗ 
ſationstons, der in Wirklichkeit aber die hoͤchſte Unnatur 
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iſt, werden vielfach Wirkungen erzielt, die in das Gebiet 
einer rohen Effekthaſcherei gehoͤren. Nicht daß der Vetter 
den Schecken ritt, ſondern daß Wallenſtein Roß und Reiter 
niemals wiederſah, iſt ſelbſtverſtaͤndlich der Hoͤhepunkt 
jener Erzaͤhlung. Alſo muß der letzte Vers am meiſten 
hervorgehoben werden, ſo wie Fleck es tat, der dann nach 
Tiecks Bericht, „von neuem in die Leere ſtarrte, als ob er 
das Bild und ſeine Bedeutſamkeit ſich wieder vergegenwaͤr— 
tigen wollte“. 

Nach Schluß der Erzaͤhlung darf Illo nicht, wie es 
vielfach geſchieht, mit der roh herausgeſtoßenen Rede „Das 
war ein Zufall“ ohne jede Pauſe hereinplatzen und die 
ganze Stimmung mit einem Schlage zerreißen. Die Stim- 
mung des Schluſſes muß in einer großen, langanzuhalten⸗ 
den Pauſe weitertoͤnen und verklingen. Auch auf Illo 
und Terzky muß der ſeltſame Inhalt jener Erzaͤhlung einen 
gewiſſen Eindruck machen. Sie ſtehen beide unter dem 
Banne deſſen, was ſie gehoͤrt haben; waͤhrend Wallenſtein 
unbeweglich bleibt, mit geiſterhaftem Auge in das Leere 
ſtarrend, waͤhrend Terzky in ſeiner Naͤhe ſteht, den Blick 
auf den Boden geheftet, ſucht Illo zuerſt die peinliche Stille 
zu unterbrechen, er wagt eine diskrete Bewegung des 
Zweifels, blickt auf Terzky, wie um dieſen zu einem Worte 
des Einwands zu ermuntern, dann macht er einen kleinen 
Gang durch das Zimmer, und nun erſt — nach laͤngerer 
Pauſe — beginnt er zu ſprechen, nicht in rohem Tone los— 
bruͤllend, ſondern gedämpft, etwas unſicher im Tone, bei- 
nahe gegen ſeine eigene Ueberzeugung, gleichſam um ſich 
von dem Banne, in den Wallenſteins Worte ihn gezwun— 
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gen haben, mit Gewalt zu befreien: „Das war ein Zu⸗ 
fall“. Nun kommt Wallenſteins Wort „Es gibt keinen 
Zufall“ zu ganz anderer Geltung, als wenn alles Voran⸗ 
gegangene ohne Pauſe und Zwiſchenſpiel hintereinander her- 
unter gehaſpelt wurde. Die ſuggeſtive Wirkung, die von 
Wallenſteins Perſoͤnlichkeit ausgeht, kann kaum durch et⸗ 
was anderes in jo wirkſamer Weiſe zur Anſchauung ge⸗ 
bracht werden, als durch den Eindruck, den er an dieſer 
Stelle ſelbſt auf die rationaliſtiſchen Gemuͤter eines Terzky 
und eines Illo ausuͤbt. Darum iſt jene Pauſe in der ange⸗ 
deuteten Ausführung keineswegs etwas Aeußerliches, ſon— 
dern ein wichtiges und unentbehrliches Hilfsmittel fuͤr die 
Charakteriſtik und die Herausarbeitung der beſonderen 
dichteriſchen Stimmung. 

Es wird auf den deutſchen Buͤhnen im allgemeinen 
leider viel zu wenig mit Pauſen gearbeitet — ſie werden 
meift nur an ſolchen Stellen gemacht, wo fie nicht hinge- 
hoͤren — man koͤnnte darin von den Ruſſen lernen, die in 
der virtuoſenhaften Behandlung der Pauſe Vorzuͤgliches 
leiſten. Freilich muß eine Pauſe, um kuͤnſtleriſch berechtigt 
zu ſein und kuͤnſtleriſch zu wirken, mit Notwendigkeit aus 
der dramatiſchen Situation erwachſen und mimiſch in ent⸗ 
ſprechender Weiſe ausgefuͤllt ſein; mit einem Wort: die 
Pauſe muß dem Zuſchauer etwas zu ſagen haben. Sagt 
ſie nichts, ſo iſt ſie ein toter Punkt in dem Kunſtwerk. 

Wallenſteins Worte im Folgenden: 

Seid ihr nicht wie die Weiber, die beſtaͤndig 
Zuruͤck nur kommen auf ihr erſtes Wort, 
Wenn man Vernunft geſprochen ſtundenlang! 
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leiden im Vortrag des Durchſchnittsſchauſpielers an dem⸗ 
ſelben Fehler, den Tieck ſchon an Eßlair geruͤgt hat: ſie 
werden „zu gewoͤhnlich ehrbar“ genommen; nur wenn ſie, 
wie Fleck es tat, „mit hoͤhnendem Uebermut und im ganzen 
Gefühl der höheren Weisheit“, in ſchneidendem Sarkas⸗ 
mus geſprochen werden, kommt der daͤmoniſche Wahnſinn 
des Feldherrn, der ſeine Viſion „Vernunftſprechen“ nennt, 
zur richtigen Anſchauung. 

Die folgenden Szenen in Piccolominis Wohnung, fuͤr 
die natuͤrlich dasſelbe Zimmer wie fuͤr die Schlußſzene des 
zweiten Aktes zu waͤhlen iſt, ſind ſchauſpieleriſch ungeheuer 
dankbar und kaum zu verfehlen, wenn die Rollen des Iſo— 
lani und des Buttler in den richtigen Haͤnden liegen und 
der Darſteller des Octavio, was freilich ſelten iſt, die 
ganze ruhige und ſichere geiſtige Ueberlegenheit des neuen 
Generaliſſimus zu uͤberzeugendem Ausdruck zu bringen 
weiß. In der Iſolaniſzene begegnet man haͤufig dem 
Brauche, daß der Darſteller des Kroatengenerals waͤhrend 
der erſten Haͤlfte der Szene den Hut auf dem Kopfe behaͤlt 
und ſich erſt, als er das Kaiſerliche Reſkript geleſen hat und 
dem neuen Oberfeldherrn ſeinen verlegenen Gluͤckwunſch 
entgegenbringt, unter verſchiedenen Buͤcklingen feiner Kopf⸗ 
bedeckung entledigt. Das iſt ein ebenſo toͤrichtes, wie taft- 
loſes Komoͤdiantenmaͤtzchen, das die Regie unter keiner Be⸗ 
dingung dulden duͤrfte. Entweder: die militaͤriſche Eti— 
fette verlangte damals, daß der Offizier vor dem Vorgefeß- 
ten auch im Zimmer den Hut auf dem Kopfe behielt — 
dann hat Iſolani keinen Grund, den Hut mit einem Male 
abzunehmen, als er erfaͤhrt, daß Piccolomini zum Hoͤchſt⸗ 
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kommandierenden befördert iſt; oder aber: der Offizier 
trat im Zimmer unbedeckten Hauptes vor den im Range 
hoͤher Stehenden — dann iſt Iſolani ein Rauhbein, der 
in dem ABC der militärischen Etikette keinen Beſcheid 
weiß. Dies aber ſoll er nach den Intentionen des Dich⸗ 
ters gewiß nicht ſein. In jedem Falle alſo iſt jenes Maͤtz— 
chen widerſinnig. 

Fuͤr die Entſcheidung ſolcher aͤußerlichen, aber auf dem 
Theater keineswegs unwichtigen Dinge iſt auch hier weit 
weniger die ſtrenge hiſtoriſche Richtigkeit, auf die es durch⸗ 
aus nicht ankommt, als vielmehr der gute Geſchmack in 
letzter Inſtanz maßgebend. Es widerſpricht unſerem Emp⸗ 
finden, wenn Iſolani bei einer dienſtlichen Unterredung, 
zu der er in die Wohnung des Generalleutnants befohlen 
iſt, mit dem Hute auf dem Kopfe in das Zimmer tritt, waͤh⸗ 
rend der Vorgeſetzte unbedeckten Hauptes vor ihm ſteht. 
Aehnliche Fehler werden auch ſonſt in der Auffuͤhrung des 
Gedichtes ſehr haͤufig begangen. Auch bei Wallenſtein 
ſelbſt treten Terzky, Illo und die andern Generale, ſelbſt 
in Anweſenheit der herzoglichen Frauen, vielfach bedeckten 
Hauptes ein und benehmen ſich, als ob fie ſich in der Bier- 
ſchenke, nicht aber in den fuͤrſtlichen Gemaͤchern des Ge— 
neraliſſimus befaͤnden. Mag der Soldat immerhin eine 

dienſtliche Meldung bedeckten Hauptes erſtatten: in Wal⸗ 
lenſteins Privatgemaͤchern, in Anweſenheit des Fuͤrſten, 
der ſelbſt unbedeckten Hauptes ſteht, in Gegenwart vor 
allem der fuͤrſtlichen Frauen, muͤſſen auch die Generale den 
Hut in der Hand behalten, wenn ſie nicht den Eindruck von 
ſubalternen Kommißknoͤpfen hervorrufen ſollen; die Gene- 
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rale gehören zum Teil den erſten Familien des Landes an, 
ſie ſind auf alle Faͤlle mit der hoͤfiſchen Etikette vertraut, 
ſie ſind Kavaliere, die in geſelligem Verkehr mit der herzog— 
lichen Familie ſtehen. Es iſt ein Verdienſt der oben ſchon 
erwaͤhnten Leipziger Dramaturgie von Holtzendorff, auf 
dieſe ſo vielfach vernachlaͤſſigten Dinge mit Nachdruck hin⸗ 
gewieſen zu haben. Mit Recht wird dort hervorgehoben, 
daß das mehr als zwangloſe Gebahren der Generale, wie 
es auf unſeren Buͤhnen vielfach uͤblich iſt, weder mit dem 
Bilde der Dichtung noch mit alle dem, was wir uͤber die 
koͤnigliche Hofhaltung des Friedlaͤnders und deren Eti— 
kette aus der Geſchichte wiſſen, zu vereinigen iſt. Vor 
allem dürfen von den Offizieren und Untergebenen Wal- 
lenſteins die aͤußeren Formen und die ſchuldigen Ruͤck⸗ 
ſichten gegen die fuͤrſtlichen Frauen niemals außer acht 
gelaſſen werden. Rekelt ſich Illo oder Terzky gar, wie 
es ebenfalls geſehen werden kann, in Gegenwart der ſtehen⸗ 
den Frauen in bequemer Behaglichkeit in einen Seſſel, ſo 
wird der rohen Bruͤskierung jeder geſellſchaftlichen Sitte — 
ihre geringe Beachtung iſt leider ein Erbfehler unſerer 
Buͤhnen! — die Krone aufgeſetzt. 

Der Abſchied zwiſchen den beiden Piccolomini, der die 
Szene in Octavios Wohnung ſchließt, bedarf fuͤr die Buͤhne 
einer ſehr energiſchen Kuͤrzung. Die Szene hat ſich allzu 
ſehr in die Breite und ſtellenweiſe in eine gewiſſe theatra⸗ 
liſche Sentimentalitaͤt verirrt (Marx! Max! Wenn das 
Entſetzliche mich trifft“ ff.) — ein Umſtand, der jedenfalls 
damit zuſammenhaͤngt, daß dieſe Szene nach der erſten 
Weimarer Abteilung der Stuͤcke den Schluß des erſten 
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Abends bildete. Beabſichtigt oder nicht: es tritt in dieſer 
Szene fraglos eine gewiſſe Ruͤckſicht auf das liebe Publi- 
kum und deſſen Beduͤrfnis nach weichlicher Ruͤhrung zu⸗ 
tage. Wohl aus dieſem Empfinden heraus hat Immermann 
dieſe ganze Szene geſtrichen und die Auftritte in Octa⸗ 
vios Zimmer mit dem Abgang Buttlers geſchloſſen. Es iſt 
nicht zu leugnen, daß dieſe Szenen des Gegenſpiels da— 
durch, daß ſie mit den kraftvollen Toͤnen der Buttlerſzene 
ſchließen, unter Preisgabe des bei Schiller nachfolgenden 
ruͤhrend⸗ſentimentalen Akkordes, in ihrer dramatiſchen 
Wirkung gewinnen und namentlich bei der Auffuͤhrung 
des Geſamtdramas, wo an dieſe Stelle kein Aktſchluß, ſon⸗ 
dern nur eine raſche Verwandlung faͤllt, mit Buttlers 
Schlußwort „Ihr uͤberlaſſet ihn ſeinem guten Engel nicht! 
Lebt wohl“ weit praͤgnanter zum Folgenden uͤberleiten 
wuͤrden, als mit der langgezogenen Umarmung zwiſchen Va⸗ 
ter und Sohn Piccolomini. Der Fortfall dieſer Szene waͤre 
inſofern ſicher kein Schade, als fie von einer gewiſſen Ab— 
ſichtlichkeit nicht ganz freizuſprechen iſt. Der Dichter hatte 
offenbar das Beduͤrfnis, die Geſtalt Octavios dem Zu— 
ſchauer hier menſchlich etwas naͤher zu bringen und auf 
die tragiſche Vergeltung, die ſpaͤter durch den Tod des Soh— 
nes uͤber ihn hereinbricht, durch die Betonung ſeiner zaͤrt— 
lichen Liebe fuͤr ihn an dieſer Stelle des Werkes mit be— 
ſonderem Nachdruck hinzuweiſen. Aber deſſen bedurfte es 
nicht. Man glaubt es Octavio am Schluß der Tragoͤdie 
auch ohne jene Szene, daß der Verluſt des einzigen Soh⸗ 
nes und Erben fuͤr den hochſtrebenden und ehrgeizigen 
Mann einen aͤußerſt ſchmerzlichen Schlag bedeutet. Daß 
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der Vater an dem eigenen Sohne haͤngt, braucht auch bei 
einem kuͤhlen politiſchen Streber, wie es Octavio iſt, dem 
Publikum nicht ausdruͤcklich demonſtriert zu werden. Was 
ſonſt in jener Szene zum Ausdruck kommt, der Kontraft der 
beiden Charaktere, der Gegenſatz zwiſchen den krummen 
Wegen des Vaters und den geraden des Sohnes, iſt dem 
Hörer laͤngſt bekannt und im Grunde nur eine Wieder- 
holung der Motive, wie ſie ſchon in der erſten Unterredung 
der beiden Piccolomini (PV. W in breiter Weiſe angeſchla⸗ 
gen wurden. Die Szene, die als abſchließender Akkord 
eines unter dem Namen Die Piccolomini ſegelnden Schau⸗ 
ſpiels ihre Berechtigung hatte, buͤßt ihre Bedeutung und 
ihre Notwendigkeit in der fuͤnfaktigen Tragoͤdie Wallen⸗ 
ſtein zu einem guten Teile ein. 

Die auf die Verwandlung folgende dritte Szene des 
vierten Aktes, die den Zuſchauer in die Gemaͤcher des Fried— 
laͤnders zuruͤckfuͤhrt, beginnt, wie ſchon oben angedeutet, 
unter Tilgung der einleitenden Frauenſzenen, mit dem 
Auftritt Wallenſteins und Illos (W. T. III, 4). Sie tre⸗ 
ten zunaͤchſt allein auf: 

Wallenſtein. Es iſt noch ſtill im Lager? 
Illo. Alles ſtill. 

Nach Vers 1460 tritt, waͤhrend Illo ſich durch den 
Haupteingang entfernt, zu einer Seitentuͤr die Herzogin 
herein, gefuͤhrt von Thekla und der Graͤfin; Wallenſtein 
geht ihnen entgegen mit den Worten: 

Sieh da, die Mutter mit der lieben Tochter. 


Es iſt fuͤr die Entwicklung der folgenden Szene voͤllig 
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einerlei, ob, wie im Original, Wallenſtein mit Illo in das 
Zimmer zu den Frauen tritt, oder ob die Frauen, wie es 
etwa im zweiten Akte der Piccolomini geſchieht, zu Wallen⸗ 
ſtein in das Gemach treten. Das Zimmer, in dem dieſe 
Szenen ſpielen, iſt vom Dichter keineswegs als Frauen- 
gemach gedacht, ſondern es traͤgt einen gewiſſen neutralen 
Charakter; Illo, Terzky und Buttler gehen hier ohne wei— 
teres aus und ein. 

Der Fortfall des Monologes „Du haſt's erreicht, Octa⸗ 
vio“ und der hierfuͤr vorgeſchriebenen Verwandlung des 
Zimmers in einen „großen Saal“ beeinflußt in einem 
Punkte auch die Frage der Koſtuͤmierung. Wallenſtein 
ſoll nach der Vorſchrift des Dichters von der Verwandlung 
an „im Harniſch“ erſcheinen. Weshalb er allerdings den 
Harniſch angelegt hat, iſt nicht recht einzuſehen. Eine un⸗ 
mittelbare Gefahr fuͤr ihn iſt nicht vorhanden. Der Sol⸗ 
dat pflegt den Harniſch erſt anzulegen, wenn es in das 
Gefecht geht oder der Aufbruch zum Marſche unmittelbar 
bevorſteht. Beides iſt hier nicht der Fall. Man ſollte mei⸗ 
nen, daß Wallenſtein in dem kritiſchen Momente, wo er 
den Abfall der Truppen erfaͤhrt und eine Menge draͤngen⸗ 
der Maßregeln fuͤr das Vorhaben der naͤchſten Tage von 
ihm zu treffen ſind, weit Wichtigeres zu tun habe, als an 
den Wechſel ſeiner Toilette zu denken. Man iſt wohl auch 
im Jahrhundert des großen Krieges nicht zu ſeinem Ver— 
gnuͤgen und ohne zwingende Notwendigkeit im ſchweren 
Bruſtharniſch herumgelaufen. 

Der ausgeſprochen theatraliſche Zug, der dem Anlegen 
des Harniſches an dieſer Stelle im Einklang mit dem zu der 
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Situation ſehr wenig paſſenden lyriſchen Monolog und 
manchen andern Einzelheiten dieſes Aktes anhaftet, wird 
auf unſern Bühnen traditionsgemaͤß noch verſtaͤrkt und 
ganz beſonders hervorgehoben. Nicht genug, daß man den 
vorgeſchriebenen Harniſch — der hiſtoriſchen Echtheit zu⸗ 
liebe! — zu einer auch die Arme und die Beine umjchlie- 
ßenden vollſtaͤndigen Plattenruͤſtung erweitert und den 
armen Friedlaͤnder vom Scheitel bis zur Sohle in die 
Schildkroͤtenumpanzerung der Eiſenruͤſtung einzwaͤngt: man 
haͤngt ihm auch den fuͤrſtlichen Hermelinmantel um die 
Schultern, ſtuͤlpt ihm den breitkraͤmpigen, rotſammtnen und 
mit Hermelin verbraͤmten Fuͤrſtenhut uͤber die hohe Stirn 
und gibt ihm dazu den Kommandoſtab des Feldherrn in 
die Haͤnde. Vergebens fraͤgt ſich der Zuſchauer, was dieſe 
ganze Maskerade — ein Stuͤck Theater im ſchlimmſten 
Sinne des Wortes! — bedeuten ſoll. Hat Wallenſtein 
hier irgend eine offizielle Veranſtaltung vor? Steht etwas 
bevor, wobei er offiziell zu repraͤſentieren hat? — Die Ant⸗ 
wort lautet: nein. Es bleibt nur die eine Erklaͤrung: daß 
Wallenſtein durch den Regiſſeur der Vorſtellung uͤber die 
weiterhin zu erwartenden Vorgänge des Stuͤckes unterrich— 
tet worden iſt. Er weiß voraus, daß er eine Deputation 
der Pappenheimer Kuͤraſſiere zu empfangen hat und daß er 
ſich ſpaͤter den empoͤrten Scharen vom Balkone herab zei— 
gen wird; in kluger Vorausſicht dieſer Dinge hat er alles 
aufgeboten, die ganze Pracht ſeiner offiziellen äußeren Er- 
ſcheinung in jenen kritiſchen Situationen wirken zu laſſen. 
Aber auch wenn man dem Friedlaͤnder ein ſolch uͤberra⸗ 
ſchendes Ahnungsvermoͤgen zugeſteht, wird man ſeinem 
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Toilettenwechſel nicht ohne gerechtfertigte Bedenken 
gegenuͤberſtehen. Man moͤchte annehmen, daß der Wallen⸗ 
ſtein des Dichters auch fuͤr jene kritiſche Situationen weit 
mehr dem eigenen Auge und dem Antlitz vertraut, das „ihre 
Sonne war in dunkler Schlacht“, als dem uͤberwaͤltigen⸗ 
den Eindruck ſeines Hermelinmantels und ſeiner glaͤnzen— 
den Ruͤſtung. Mit einem Wort: jene ganze Koſtuͤmie⸗ 
rung, die Wallenſtein auf dem Theater von der Verwand⸗ 
lung an bis zum Schluß des Aktes zu tragen pflegt, iſt im 
Grunde nichts als eine komoͤdiantiſch wirkende Maskerade. 
Sie verſtaͤrkt den theatraliſchen Beigeſchmack, der 
dem Schillerſchen Wallenſtein in dieſen Teilen der Dich— 
tung ſo ſchon ſehr zu ihrem Schaden anhaftet, und gibt dem 
Bilde des Feldherrn einen ausgeſprochen komoͤdianten— 
haften Zug. Das Bild, das dieſer in dem Hermelin und 
dem kuͤhn aufgeſtuͤlpten Feldherrnhut wie ein „kalekutiſcher 
Hahn“ ſich ſpreizende und in ſelbſtgefaͤlliger Geſchwollen— 
heit auf den Brettern umherſtelzende kaiſerliche Genera— 
liſſimus gewaͤhrt, ſteht freilich im vollen Einklang mit der 
ganzen hohlen und leeren theatraliſchen Veraͤußerlichung, in 
die ſich die Darſtellung des Friedlaͤnders auf unſern Buͤh— 
nen faſt durchweg zu verlieren pflegt. 

Durch die Beſeitigung der Verwandlung, wie ſie bei 
der Auffuͤhrung des Geſamtdramas und auch ſonſt unter 
allen Umſtaͤnden zu empfehlen iſt, faͤllt die Umkleidung von 
ſelbſt weg. Da Wallenſtein vom 4. bis zum 20. Auftritt 
uͤberhaupt nicht von der Buͤhne kommt, ſo fehlt ihm auch 
jede Moͤglichkeit, ſich umzukleiden. Eine ſolche Gelegen— 
heit wuͤrde hoͤchſtens ſein Abgang am Schluß des 20. Auf⸗ 
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tritts bieten. Wollte der Darſteller indeſſen bei feiner 
Ruͤckkehr (Auftr. 23) mit einem Male im Harniſch und 
Purpurmantel erſcheinen, ſo wuͤrde das Komoͤdiantenhafte 
dieſer Maskerade erſt recht in die Augen fallen. Denn man 
muͤßte annehmen, daß Wallenſtein, ehe er ſein Angeſicht 
den Truppen zeigt, ſich trotz der fieberhaften Eile der 
Situation doch noch die Zeit nimmt, vorher die entſpre— 
chende Verſchoͤnerung ſeines Aeußeren vorzunehmen. Der 
Darſteller hat alſo während dieſes ganzen Aktes in dem— 
ſelben Koſtuͤme, Wams und einfachem Koller, zu bleiben 
und muß ſich damit begnuͤgen, anſtatt durch Harniſch und 
Hermelin, bloß durch den unheimlichen Glanz ſeines großen 
Feldherrnauges von ſeiner Umgebung abzuſtechen. 

Ein aͤußerſt heikler Punkt iſt ſtets der Auftritt der zehn 
Pappenheimer Kuͤraſſiere. Das Aufmarſchieren einer 
militaͤriſchen Abteilung in Schritt und Tritt und die ſich 
daran anſchließenden Paradeererzitien find mit dem 
Raume, wo dies vor ſich geht, einem vornehmen Zimmer 
oder Saale der Wallenſteiniſchen Privatwohnung mehr 
oder minder unvereinbar. Man uͤberſetze ſich dieſen Auf— 
marſch ins Modernmilitaͤriſche, um ſich der ganzen Laͤcher⸗ 
lichkeit einer ſolchen Art des Erſcheinens bewußt zu wer— 
den. Es iſt kaum glaublich, daß ſich zu irgend einer Zeit 
der Weltgeſchichte eine militaͤriſche Deputation in dieſer 
Weiſe benommen hat. Geſchloſſenes Marſchieren und Pa- 
radeererzitien verlangen einen freien Raum oder allenfalls 
eine große Halle, ſie paſſen aber nie und nimmer in das 
Privatgemach einer fuͤrſtlichen Wohnung. Der ganze Auf⸗ 
tritt wirkt infolgedeſſen rein theatraliſch. Wenn dieſe 
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zehn Kuͤraſſiere — notabene im eingliedrigen Reihenmarſch, 
vulgo: Gaͤnſemarſch! — mit der Praͤziſion des Exerzier— 
platzes in Schritt und Tritt in das Zimmer hereinmar⸗ 
ſchieren, ſofort, ohne auch nur mit einer Wimper zu zucken, 
auf den von der Regie ihnen angewieſenen Platz losſteuern, 
hier auf Kommando Halt machen und ſich ausrichten uſw., 
ſo kann ſich kein unbefangener Zuſchauer des Gefuͤhls er— 
wehren, daß er Theater — Theater im ſchlimmſten Sinne 
des Wortes — zu ſehen bekommt. Dieſe Kuͤraſſiere, die 
ſo exakt ihre Exerzitien abſolvieren in einem Raume, den 
ſie noch nie in ihrem Leben betreten haben, ſind, auch wenn 
ſie vom Kopf bis zu den Fuͤßen in echten Ruͤſtungen ſtecken, 
keine Pappenheimer des Friedlaͤndiſchen Feldlagers, ſon— 
dern es ſind maskierte Theaterchoriſten, die von dem 
Regiſſeur mehr oder minder gut vorher eingeuͤbt worden 
ſind. Dem Uebelſtand iſt freilich ſehr ſchwer abzuhelfen, 
ſofern man ſich an die ſzeniſchen Vorſchriften des Buches 
haͤlt. Der Dichter hat ſich ſelbſt offenbar das Auftreten 
der Kuͤraſſiere ungefaͤhr in der Weiſe vorgeſtellt, wie 
es auf den Buͤhnen gang und gaͤbe iſt. Er laͤßt ſie aus⸗ 
druͤcklich „aufmarſchieren“, „in einem Gliede“ antreten 
und gibt in den Theaterhandſchriften ſogar die Komman⸗ 
dos des Gefreiten fuͤr die Exerzitien und das Praͤſentieren 
des Gewehrs. Trotzdem ließe ſich vielleicht ein Ausweg 
finden, um, ohne dem Dichter zu nahe zu treten, wenig⸗ 
ſtens das erſte Erſcheinen der Kuͤraſſiere etwas weniger 
theatermaͤßig zu geftalten und einigermaßen in Ueberein⸗ 
ſtimmung mit der wirklichen Situation zu bringen. Es er⸗ 
ſcheine zuerſt der Gefreite, trete einige Schritte in das 
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Zimmer herein und ftelle ſich in dienſtlicher militärischer 
Haltung vor den Feldherrn hin; die Kuͤraſſiere bleiben 
waͤhrenddeſſen in abwartender Haltung, in freier Gruppe, 
unter der Tuͤr ſtehen. Wallenſtein gibt dem Gefreiten 
einen Wink, mit ſeiner Abteilung naͤher zu treten und be⸗ 
zeichnet ihm mit einer Handbewegung den Platz, wo er ſich 
aufſtellen ſoll. Der Gefreite gibt den Kuͤraſſieren ein Zei⸗ 
chen; dieſe treten herein, nicht geſchloſſen und im Tritt, 
aber in lebhaftem militaͤriſchem Tempo, und ordnen ſich an 
der Stelle, die ihnen der Gefreite bezeichnet, zu einem Glied. 
Dieſer laͤßt ſie Richtung nehmen und praͤſentieren; die 
Kommandos hierfuͤr gibt er in einem kurzen gedaͤmpften 
Tone, nicht ſchreiend, als ob er eine Brigade auf dem 
Exerzierplatze zu kommandieren habe. In gleicher Weiſe ſind 
ſpaͤter die Kommandos fuͤr den Abmarſch der Kuͤraſſiere zu 
geben; dieſer ſelbſt hat ohne Tritt und ſo raſch als nur 
irgend moͤglich zu erfolgen. 

Eine gefährliche Klippe für den Darſteller bildet waͤh⸗ 
rend des Folgenden Wallenſteins Anrede an Max und ſein 
Verſuch, dieſen fuͤr ſeine Sache zu erhalten. Nur ſchwer 
kann der Darſteller der Verſuchung widerſtehen, ſich dem 
ſentimentalen Tone der Dichtung auch ſchauſpieleriſch anzu⸗ 
paſſen, ja, ihn durch ein behagliches Ausruhen in der Senti⸗ 
mentalitaͤt wo moͤglich noch zu uͤberbieten. Statt deſſen 
muͤßte der Darſteller verſuchen, jener ganzen Rede (V. 2442 
ff.) unter Verzicht auf alles Schwelgen im Organ und jede 
muſikaliſch-rhetoriſche Wirkung, den halblauten Ton einer 
gewiſſen ſtockenden Zuruͤckhaltung zu geben, die ſich des 
eigenen Gefuͤhles und ſeiner lauten Aeußerung eher zu 
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ſchaͤmen als damit zu renommieren ſcheint. Das iſt ſehr 
wohl moͤglich, ohne den eigentuͤmlichen Stil der Dichtung 
zu verletzen und in die entgegengeſetzte Gefahr, die eines 
ſaloppen und trockenen Naturalismus, zu verfallen. Es 
fordert freilich ſicheres kuͤnſtleriſches Empfinden und Takt⸗ 
gefuͤhl. Fuͤr die ganz beſonders gefaͤhrlichen Schlußworte: 


Mar, du kannſt mich nicht verlaſſen! 
Es kann nicht fein, ich mag's und will's nicht 
glauben, 
Daß mich der Max verlaſſen kann — 


hat Sonnenthal eine Nuance gefunden, die, wie Bult- 
haupt ohne jede Uebertreibung ſagt, als eine „Offen— 
barung“ in der Geſchichte der Schauſpielkunſt weiterzu⸗ 
leben verdient. Ich kann nur wiederholen, was Bulthaupt 
in vortrefflicher Weiſe hieruͤber geaͤußert hat eee 
des Schauſpiels III, S. 448 ff.): 

„An dieſer Klippe ſind ſchon viele Friedlaͤnder ge— 
ſcheitert, und von Sonnenthal erwartete man es um ſo 
beſorgter und gewiſſer, als ſein Organ leicht von Traͤnen 
ſtroͤmt. Und gerade da rettete er dem Charakter das Leben 
und machte das Unmoͤgliche moͤglich. Durch eine einzige 
kleine, aber entſchiedene Bewegung. Er tritt dem jungen 
Piccolomini zur Linken und ſtoͤßt ihn mit dem leicht ge⸗ 
ſchwenkten Ellenbogen an den Arm. Das war es. So tut 
man es guten Kameraden. Mach' doch keine Dummheiten, 
alter Junge, heißt das. Aus der Freundſchaftsſchwaͤrme⸗ 
rei im Stil der zweiten Haͤlfte des achtzehnten Jahrhun⸗ 
derts, aus dem Nachklang des Tones der GleimJuͤnger 
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und Anſelmo⸗Doſen⸗Bruͤder war ploͤtzlich etwas ganz Rea⸗ 
liſtiſches geworden. Nicht weniger herzlich, nicht minder 
traulich, als man die Stelle zu ſehen und die Worte zu 
hoͤren gewohnt iſt, aber auf den Ton des Lagerlebens ge— 
ſtimmt, maͤnnlich⸗kordial, und doch um die Welt nicht ſalopp. 
Das ganze Verhaͤltnis des aͤlteren zu dem juͤngeren Manne 
bekam nun erſt die rechte Faͤrbung. Es ſtimmte zum Gan⸗ 
zen. Es brachte den Charakter des Helden nicht mehr ins 
Wanken.“ 

Hier hat in der Tat, was man ſonſt im allgemeinen 
ſo ſelten ſagen kann, ein großer Schauſpieler den großen 
Dichter verbeſſert. Dieſer Nuance Sonnenthals gebuͤhrt 
eine vorbildliche Bedeutung fuͤr die Darſtellung von Schil⸗ 
lers Wallenſtein. 

Für die Schlußſzene dieſes Aktes, Maxens Abrufung 
durch die Pappenheimer Kuͤraſſiere, hat die Inszenierung 
der Meininger ein vortreffliches und in ihrer Art kaum 
zu uͤbertreffendes Vorbild geſchaffen. Ein wichtiger Punkt 
iſt dabei der, daß der Eingang, durch den die Kuͤraſſiere her⸗ 
einſtroͤmen, nicht in einem großen Portal oder einer weiten 
Bogenoͤffnung, ſondern in einer moͤglichſt engen Tür be⸗ 
ſteht. Nur ſo iſt es moͤglich, mit relativ wenigem Materi⸗ 
ale den Eindruck hervorzurufen, daß die Scharen draußen 
ſich draͤngen, daß immer neue Scharen Gewaffneter von 
außen nachdraͤngen. Dieſe Illuſion hervorzurufen und die 
Phantaſie des Zuſchauers in bezug auf das, was hinter 
der Szene vorgeht, anzuregen, iſt auch hier, wie ſo haͤufig, 
die Hauptaufgabe der Regie. Paul Lindan hat die Inſze— 
nierung dieſes Auftritts bei den Meiningern in einem 
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Theaterbriefe der Koͤlniſchen Zeitung (Mai 188 ſeiner⸗ 
zeit ſo anſchaulich geſchildert, daß ſie hier ihren Platz fin⸗ 
den moͤge: 

„Ein wahrhaft großartiges Schauſpiel bildete der 
Schluß des Aufzugs, das Hereindringen der Kuͤraſſiere, 
welche die Auslieferung ihres Oberſten fordern. Unge— 
muͤtliche, koloſſale Geſtalten mit ſtarken Baͤrten, ſonnenge⸗ 
braͤunt, in dunkler Ruͤſtung, den Eiſenhelm auf dem ſtrup⸗ 
pigen Haar. Zunaͤchſt bannt ſie die Ehrfurcht vor dem Heer⸗ 
fuͤhrer an die Schwelle. Von draußen vernimmt man dro⸗ 
hendes Schreien und Toben, das ſchauerlich gedaͤmpft in das 
Familienzimmer dringt. Man hoͤrt, wie es auf der Treppe 
poltert und raſſelt. Ein Nachſchub Gepanzerter druͤckt 
die Erſten in das Zimmer hinein. Es kommen mehr und 
mehr: ein wilder Strom quetſcht ſich durch die enge Tuͤr, er⸗ 
ſtarrt zu einer eiſernen Mauer und dringt in das Gemach 
vor. Die Weiber draͤngen ſich aͤngſtlich zuſammenz ſelbſt die 
ſtarken Maͤnner ſtehen ratlos der rohen Gewalt gegenuͤber. 
Neue finſtere und grauſige Kerle ruͤcken vor und ſchieben 
und draͤngen immer mehr in das Zimmer hinein, das nun 
mehr als bis zur Haͤlfte von eiſernen Panzern ſtarrt. Und 
nun ſie viele ſind, fuͤhlen ſich auch die, welche zuerſt von der 
Hoheit des Gebieters gebaͤndigt waren, und wild und dro— 
hend ſchwingen ſie die Schwerter und ſchlagen droͤhnend 
auf den Harniſch. Ein fuͤrchterliches Geheul macht den 
Saal erbeben, als ihr Oberſter mit donnernder Stimme, 
die alles uͤbertoͤnt, ihnen zuruft, mit ihnen zu ſterben. Nie⸗ 
mals iſt die rohe, zerſtoͤrende Gewalt und zugleich das 
Großartige, was alles Gewaltige beſitzt, das Erhabene und 
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der Schrecken des Kriegs, in kuͤnſtleriſcherer Weiſe auf der 
Buͤhne veranſchaulicht worden, als in dieſer Szene.“ 

Der Darſteller des Max hat am Schluſſe dieſes Aktes 
alles aufzubieten, um eine wahrhaft beſinnungsloſe Leiden— 
ſchaft zu entwickeln. Man hat nicht ganz mit Unrecht den 
Einwand erhoben, daß es mit dem Idealbilde des jungen 
Piccolomini, der in dem Stuͤcke vielfach wie die reinſte Per- 
ſonifikation des Kantiſchen Sittengeſetzes erſcheint, ſehr 
ſchwer zu vereinigen iſt, wenn er nur an ſein eigenes Ich 
denkend und ohne jedes Gefuͤhl fuͤr Verantwortung ein 
ganzes Regiment ſeines Kaiſers in unverzeihlichem Leicht⸗ 
ſinn in den ſicheren Tod jagt. Dieſer Einwand, der etwas 
nuͤchtern, aber ſicher nicht ganz unberechtigt iſt, wird ent⸗ 
kraͤftet, wenn es der Darſtellung gelingt, den Eindruck her⸗ 
vorzurufen, daß das, was Max unternehmen wird, die 
Tat eines Unzurechnungsfaͤhigen, die eines Verzweifeln⸗ 
den iſt. 

Die muſikaliſche Behandlung der „mutigen Paſſagen 
aus dem Pappenheimer Marſch“, die man nach der Vor⸗ 
ſchrift des Dichters beim jeweiligen Eindringen neuer Kuͤ⸗ 
raſſiere vernehmen ſoll, hat man da und dort wohl der- 
art eingerichtet, daß man waͤhrend dieſer ganzen Szene 
den Pappenheimer Marſch in entſprechender Entfernung 
hinter der Szene ſpielen laͤßt; ſobald die Tuͤr ſich oͤffnet, 
und neue Scharen hereindringen, wird der Marſch — 
realiſtiſch vollkommen begruͤndet — in ſtaͤrkeren Toͤnen 
vernehmbar. Dieſe Art der Einrichtung iſt der andern, 
die bloß beim Eindringen neuer Scharen einige Fanfaren 
erklingen laͤßt, unter allen Umſtaͤnden vorzuziehen. Sie 
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iſt weniger theatraliſch als dieſe, fie trägt durch die verſchie⸗ 
denen Staͤrkegrade, in denen die Muſik je nach der reali⸗ 
ſtiſchen Situation vernommen wird, ganz mächtig zur Für- 
derung der Illuſion bei und gibt der ganzen Szene durch die 
unausgeſetzte muſikaliſche Begleitung ein koloriſtiſches Re- 
lief, das ihrer Stimmung, ihrer faszinierenden Wir- 
kung und nicht zuletzt der Geſtalt von Max Piccolomini, 
der wie unter der Hypnoſe der kriegeriſchen Klänge zu. 
ſtehen ſcheint, in hohem Grade zuſtatten kommt. 

Der fünfte Akt gibt nur zu wenigen Bemerkungen. 
Veranlaſſung. Die Darſtellung der betreffenden Szenen 
leidet auf der Buͤhne vielfach darunter, daß ihre dichteriſche 
Stimmung nicht genuͤgend zu ihrem Rechte kommt. Dieſe 
Stimmung wird nicht etwa dadurch gefoͤrdert, daß man vor 
Beginn von Buttlers einleitendem Monolog (W. T. IV, 
4), um dem Zuſchauer Wallenſteins Ankunft in Eger in 
ſinniger Weiſe plauſibel zu machen, einige Diener mit Kof⸗ 
fern und anderem Reiſegepaͤck uͤber die Buͤhne ſpazieren 
laͤßt. Derartige hoͤchſt uͤberfluͤſſige pantomimiſche Inter⸗ 
mezzis find laͤcherliche und kleinlich wirkende Kinkerlitz⸗ 
chen. Es iſt ſelbſtverſtaͤndlich, daß dieſer Akt mit nichts 
anderem als mit den kraͤftigen Toͤnen des Buttlerſchen 
Monologes, ohne jeden unangebrachten Auftakt, zu begin⸗ 
nen hat. In Gordons langen und ermuͤdenden Reden find: 
ſehr ſtarke Striche notwendig. Dagegen iſt Wallenſteins 
Geſpraͤch mit dem Buͤrgermeiſter, wie ſchon oben bemerkt, 
unbedingt beizubehalten. Ebenſo muß das Geſpraͤch zwiſchen 
Illo und Terzky (IV, 7), das dann und wann wohl ges 
ſtrichen wird, das aber in der kontraſtierenden Stimmung, 
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des ſiegestrunkenen Uebermuts dieſer beiden einen unent⸗ 
behrlichen und prachtvollen Stimmungsakkord in dieſer 
Szenenreihe bildet, auf alle Faͤlle an ſeiner Stelle bleiben. 
Als die beiden abgegangen find, muß die Dämmerung be- 
reits dem beginnenden Dunkel der Nacht gewichen ſein. 
Die darauffolgende letzte Szene zwiſchen Buttler und Gor— 
don iſt nach einer langen inhaltsreichen Pauſe am beſten 
mit Buttlers Worten zu beginnen: 
Der Sonne Licht iſt unter, 
Herab ſteigt ein verhaͤngnisvoller Abend — 


Zu ſtreichen dagegen iſt Buttlers Rede, die mit den 
Worten beginnt: 
Gordon! Nicht meines Haſſes Trieb — Ich liebe 
Den Herzog nicht und hab' nicht Urſach — 
Doch nicht mein Haß macht mich zu ſeinem Moͤrder. 
Sein boͤſes Schickſal iſt's. 


Durch das hier ploͤtzlich und ganz unvermittelt auftau⸗ 
chende Schickſalsmotiv, das mit den wirklichen Beweggruͤn⸗ 
den von Buttlers Handeln im ſchroffſten Widerſpruche 
ſteht, wird in das ſonſt ſo einheitlich und ſicher gezeichnete 
Bild des Dragoneroberſten eine ſtoͤrende Inkongruenz hin⸗ 
eingetragen. 

Die Theklaſzene und alles Folgende iſt bei Kerzen— 
beleuchtung zu ſpielen. Daß der Bericht des ſchwediſchen 
Hauptmanns nicht als ein rhetoriſches Paradeſtuͤck behan- 
delt werden darf, ſondern in diskreter Abdaͤmpfung des 
Tones mit allen Ruͤckſichten des feinfuͤhligen Offiziers auf 
die beſondere Situation und die Perſon feiner Zuhörerin 
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geſprochen werden muß, ſollte heutzutage nicht mehr gejagt 
zu werden brauchen. Auch duͤrfte der Hauptmann, der di⸗ 
rekt vom Schlachtfeld kommt, nicht ſo ſauber, geſchniegelt 
und funkelnagelneu dreinſchauen, als ob er auf den Mas⸗ 
kenball ginge. Ebenſo verfehlt waͤre freilich das andere 
Extrem: daß er etwa mit Staub und Schmutz oder gar mit 
Blutſpuren in auffallender Weiſe bedeckt wäre. Ein jo 
feinfühliger Kavalier, wie ihn der Dichter in dem ſchwe⸗ 
diſchen Hauptmann gezeichnet hat, wird ſich von dem Groͤb— 
ſten reinigen, bevor er zu der Prinzeſſin in das Zimmer 
tritt. Kuͤnſtleriſcher Takt wird die richtige Mitte finden 
zwiſchen einem geſchniegelten Komoͤdiantentum und einem 
unangebrachten Naturalismus der aͤußeren Erſcheinung. 
Wird im Folgenden, was freilich bei der Auffuͤhrung 
des Geſamtdramas kaum zu empfehlen iſt, die Szene Butt—⸗ 
lers mit den beiden Hauptleuten beibehalten, jo iſt es rat— 
ſam, dabei die klugen Winke zu beruͤckſichtigen, die Feodor 
Wehl für die Darſtellung dieſer Szene gegeben hat (Dra= 
maturgiſche Bauſteine, Oldenburg, A. Schwartz, S. 163 
ff.). Ein enges, finſteres Gemach, durch ein truͤbes Ampel⸗ 
licht nur matt erhellt, von Zeit zu Zeit ein leiſes Stoͤhnen 
des Windes, der gedaͤmpfte Ton, den Buttler anſchlaͤgt und 
auch den beiden Hauptleuten aufzwingt: dies alles muß 
die beſondere, unheimlich-grauſige Stimmung der Szene zu 
heben und zu ſteigern ſuchen. Wehls Vorſchlag, daß Butt⸗ 
ler Weinkanne und Becher zur Hand hat und die Gemuͤter 
der beiden durch Verabreichung eines Trunkes dann und 
wann zu erhitzen ſucht, iſt nicht von der Hand zu weiſen. 
Selbſtverſtaͤndlich duͤrfen die beiden Hauptleute nicht, wie 
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es vielfach geſchieht, in demſelben Koſtuͤm und denſelben 
Farben, alſo uniformiert, erſcheinen. Umſoweniger, als 
Deverour ausdruͤcklich von dem „warmen Rode“ ſpricht, 
den er als Geſchenk vor wenigen Tagen von dem Herzog 
erhalten hat, der ſich alſo durch Qualitaͤt und Neuheit von 
dem des andern unterſcheiden muß. 

Auch in der großen letzten Szene der Tragoͤdie 
kommt alles darauf an, die vom Dichter jo wunder⸗ 
voll feſtgehaltene Stimmung in Darſtellung und In⸗ 
ſzenierung zum adaͤquaten Ausdruck zu bringen. Die 
Tafelmuſik des Terzkyſchen Banketts wird vielfach gar 
nicht oder nur zu kurz gehoͤrt; fie iſt in ihrer kon— 
traſtierenden Wirkung hoͤchſt wichtig fuͤr die Stimmung 
und muß mit beſonderer Liebe behandelt werden. Auch das 
unheimliche Pfeifen des Windes muß von Zeit zu Zeit 
vernehmbar ſein („Am Himmel iſt geſchaͤftige Bewegung, 
des Sturmes Fahne jagt der Wind“ uſw.). Der Behand» 
lung der großen Pauſen, beſonders der, die auf Wallen⸗ 
ſteins Abgang folgt, und der nicht minder wichtigen nach 
dem Verſchwinden der Moͤrder in den Gemaͤchern des Fuͤr— 
ſten iſt ganz beſondere Sorgfalt zuzuwenden. Das En⸗ 
ſemble der kleinen Szene, in der ſich die Nachricht vom 
Mord im Hauſe verbreitet, iſt in Tempo und Tonſtaͤrke auf 
das genaueſte zu probieren. Schiller ſelbſt hat dem zehnten 
Auftritt in den Theaterhandſchriften die Buͤhnenanweiſung 
vorangeſetzt: „Dieſer Auftritt muß ganz ohne Pauſen ge- 
ſprochen werden“. 

Daß Wallenſteins Leiche in einem roten Teppich uͤber 
die Buͤhne getragen wird, iſt und bleibt immer ein ſtark 
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theatraliſcher Zug. Man fraͤgt ſich vergeblich, wohin und 
weshalb die Leiche mit ſolcher Eile aus dem Hauſe getra⸗ 
gen wird. Es fehlt fuͤr dieſen Vorgang alle und jede Moti⸗ 
vierung, außer die, daß dem Publikum die Leiche ge- 
zeigt werden ſoll. Darin, daß der Tote, in den ominoͤſen 
roten Teppich gehuͤllt, hinten voruͤbergetragen wird, liegt 
allerdings ein gewiſſer bildlicher Reiz, der durch die Er- 
innerung an den Traum der Graͤfin noch erhoͤht wird. 
Trotzdem moͤchte es fraglich ſein, ob der vorherrſchende Ein⸗ 
druck bei der Buͤhnendarſtellung nicht der einer ſtoͤrenden 
theatraliſchen Abſichtlichkeit iſt. Jedenfalls entſteht durch 
die Nichtausfuͤhrung jener Buͤhnenvorſchrift nicht die ge— 
ringfte Luͤcke im Zuſammenhang, und kein Menſch wird, ſo⸗ 
fern er ſich nicht an den Text des Buches klammert, irgend 
etwas vermiſſen. Octavios ſtuͤrmiſche Frage: 

Es darf nicht ſein! Es iſt nicht moͤglich! Buttler! 

Gordon! Ich will's nicht glauben. Saget nein — 
wird durch Gordons beredtes Schweigen und Deverour’ 
nach einer langen Pauſe an Buttler gerichtete Worte: 

Hier iſt das goldne Vlies, des Fuͤrſten Degen 
mindeſtens ebenſo eindrucksvoll, wenn nicht noch weit wirk⸗ 
ſamer beantwortet, als durch das Voruͤbertragen der Leiche, 
das die Aufmerkſamkeit auf eine Fee e abzulenken 
und zu zerſtreuen droht. 

Ob es auf unſern Buͤhnen 1 Graͤfinnen gibt, die 

mit den Worten: 


Ich ſchloß es ab 
Und liefre hier die Schluͤſſel aus 
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Octavio einen Schluͤſſelbund uͤberreichen, entzieht ſich der 
Kenntnis des Chroniſten. 

Im uͤbrigen muß die Regie darauf bedacht ſein, den 
vom Dichter beabſichtigten tiefpoetiſchen Kontraſt zu ver⸗ 
anſchaulichen, in dem die in muͤder und ſtiller Reſignation 
verklingende Schlußſzene zu der wilden und aufregenden 
Unruhe der vorangegangenen Auftritte ſteht und in dem 
die Veroͤdung des Hauſes Wallenſtein nach den vorange⸗ 
gangenen Stuͤrmen ihren wundervollen ſymboliſchen Aus⸗ 
druck findet. 
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Zu S. 64) 


Unter den Schriften, die neuerdings das Verhaͤltnis 
Otto Ludwigs zu Schiller zu beleuchten ſuchten, iſt an 
erſter Stelle noch zu erwaͤhnen: Dr. N. Sevenig, Schiller 
als dramatiſcher Dichter im Urteil von Otto Ludwig 
Programm des Diekircher Gymnaſiums 1905). Sevenig 
gibt eine ſehr feine und feſſelnde Analyſe der beiden Dich— 
ternaturen und ſucht aus dem diametralen Gegenſatze ihrer 
Individualitaͤten Otto Ludwigs Urteil uͤber Schillers 
Kunſt zu erklaͤren. Bei allem Richtigen, was uͤber Ludwigs 
Verhaͤltnis zu Schiller im allgemeinen und die unverhoh- 
lene Abneigung des thuͤringiſchen Einſiedlers gegen Schil— 
lers ſentimentaliſierende Behandlung der Geſchichte ge— 
ſagt wird, verfaͤllt doch auch Sevenig in den Fehler, die 
Objektivitaͤt von Ludwigs Urteil im einzelnen allzu gering 
anzuſchlagen. Die Richtigkeit von Otto Ludwigs Wallen⸗ 
ſteinkritik wird durch die Schrift von Sevenig ebenſowenig 
wie durch die verſchiedenen Verſuche feiner Vorgänger er- 
ſchuͤttert. | 
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